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CAPÍTULO 1 


A POESIA ÁRABE FEMININA NO PERÍODO DA 
JAHILIYA: TRADUÇÃO COMENTADA DE VERSOS 
DE AL-KHANSA E AL- KHIRNIQ 


Data de aceite: 02/05/2022 


Isabela Alves Pereira 


RESUMO: O presente trabalho trata da temática 
da poesia de autoria feminina na Península 
Arábica durante o período da Jahiliya, com foco 
nas poetas Al-Khansa e Al-Kharnig como estudos 
de caso. Achamada Jahiliya compreende à época 
pré-islâmica na Península Arábica, ou seja, O 
período anterior aos ensinamentos do profeta 
Muhammad. Ao árabe beduíno pré-islâmico, a 
poesia era utilizada não apenas como um meio 
de expressão artística, mas como o “lugar” 
onde os árabes significavam os fatos históricos, 
sua cultura e organização sociopolítica. A 
cultura beduína tinha por valor fundamental a 
sabedoria, materialzada especialmente numa 
poesia cuja beleza de seus versos sinalizava a 
erudição de seu autor. Especificamente à mulher 
beduína, exigia-se a mesma virilidade que era 
exigida ao homem, ou seja, deveriam ser leais 
e destemidas. Assim como os homens, eram 
devotas à honra tribal e seu especial papel era 
o do luto pelo ente — homem — assassinado nos 
conflitos tribais, bem como encorajar os outros 
homens da tribo à vingança pelo morto. A poesia 
dessas mulheres eram, pois, elegias, cujo pranto 
cessava-se apenas após a vingança ao morto 
tão eloquentemente elogiado. Nosso objetivo no 
presente artigo é de traduzir e analisar alguns 
versos de Al-Khansa e Al-Kharnig, como meio 
de verificar esse papel das mulheres enquanto 
poetas, ao mesmo tempo em que comprovamos 
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que essas mulheres eram conhecedoras da 
métrica e eloquência artística exigidas na forma 
de expressão árabe beduína por excelência. 
PALAVRAS-CHAVE: Poesia árabe: Jahiliya: Al- 
Khansa: Al-Khirnig. 


INTRODUÇÃO 


Dentre todos os gêneros literários, o que 
fala mais intimamente à cultura árabe é a poesia. 
Esta, se apresenta não apenas pelo vocabulário 
e sintaxe da língua corretamente produzidos, 
mas especialmente pela estética melodiosa que 
soa aos ouvidos; uma estética construída pela 
disposição das palavras artisticamente coesas 
e cujos significados são explorados ao máximo. 

A poesia era o meio de expressão por 
excelência dos beduínos, em que falavam 
principalmente sobre amor, vida e honra tribais 
e os conflitos entre as tribos. À mulher, neste 
contexto, exigia-se a mesma virilidade e lealdade 
que era exigida ao homem, ou seja, deveriam 
ser corajosas e devotas à tribo. Seu papel era 
especialmente o do luto pelo ente — homem — 
assassinado e o de encorajar os outros homens 
da tribo a vingarem o morto. A poesia dessas 
mulheres eram, pois, elegias, e seu pranto 
cessava-se apenas após essa vingança. 

O presente trabalho tratará da temática 
da poesia de autoria feminina na Península 
Arábica durante o 


período  pré-islâmico, 


chamado pela historiografia árabe de Jahiliya. 
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Não temos, porém, a pretensão de tratar exaustivamente do assunto, visto que a escassez 
de fontes é um obstáculo factual. Contudo, discutiremos que existiram poetisas no período 
da Jahiliya, como Al-Kharnig e Al-Khansa, mostrando que as mulheres também contribuíram 
na produção poética árabe beduína. 


PENÍNSULA ARÁBICA NO PERÍODO DA JAHILIYA 


A palavra árabe Al-Jahiliya deriva de uma raiz árabe que carrega o significado de 
“ignorar”. O nome refere-se, pois, ao período em que os árabes ignoravam — no sentido de 
“desconheciam” — o Islã e os ensinamentos do profeta Muhammad; ou seja, compreende à 
época pré-islâmica! na história da Península Arábica. 

A Península Arábica se estende do Mar de Omã — sul — à Jordânia e Iraque — norte 
—, e do Mar Vermelho — oeste — ao Golfo Pérsico — leste —, sendo considerada a maior 
península em extensão territorial do mundo. Contudo, no contexto pré-islâmico, podemos 
dividir essa região em Arábia Meridional e Arábias Central e Setentrional (GIORDANI, 
1992). 

A Arábia Meridional? corresponde ao território sul/sudoeste da península, na 
intersecção entre o Índico e o Mediterrâneo. Por sua favorável localização geográfica, foi 
de grande relevância econômica na Antiguidade, sendo importante ponto comercial de 
venda de diversos produtos de grande valor. A população estabeleceu-se num modelo 
sedentário e urbano, de grande arte arquitetônica, e a religião era predominantemente a 
de culto a vários deuses. Os grupos de maior relevância na região foram: Ma'in, Qataban, 
Hadramaut e Sabá (GIORDANI, 1992). 

Já a Arábia Central e a Arábia Setentrional correspondem, respectivamente, às 
regiões central e norte. Seus principais reinos eram: primeiramente Nabateus e Palmira? 
— ao norte, cujos centros eram Petra e Damasco, respectivamente; e, após uma onda 
migratória da Arábia Meridional, os reinos dos Gassânidas, Lacmidas, Kinda e Hejaz*. Eram 
regiões de grande extensão desértica, com diversos oásis espalhados, e, sendo assim, a 
disputa pelos recursos hídricos era intensa. Diversas caravanas cruzavam o deserto de sul 
a norte e vice-versa por diversas razões, como comerciais e religiosas (GIORDANI, 1992). 

Havia, pois, nômades e seminômades nessas regiões. Esses nômades da Península 
Arábica eram chamados de “beduínos”, palavra oriunda de uma raiz árabe que carrega 
o significado de “início”, sendo eles, pois, considerados os principais antepassados dos 
árabes. Eram em sua maioria politeístas —- embora houvesse cristãos e judeus — e viviam 
de saques, pastoreio, agricultura e comércio (GIORDANI, 1992). 


1 O marco acordado como sendo o do advento da Era do Islã é a fuga - hegira - do profeta de Meca para Medina, em 
622, por ocasião do desagrado do povo de Meca a Muhammad e seus ensinamentos. Portanto, o período pré-islâmico 
compreende os séculos anteriores ao século VII. 

2 Chamada pelo Império Romano de Arabia Felix — “Arábia Feliz”. 

3 Do latim e grego Palmyra, que quer dizer “palmeira”. A cidade teria recebido este nome por pertencer a um grande 
oásis rodeado de palmeiras, no meio do deserto. Localizava-se no deserto de Tadmor. 

4 Onde se localizavam Meca e Medina. 
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A POESIA NA JAHILIYA 


A poesia beduína pré-islâmica era especialmente ligada à tradição oral, ainda que 
já houvesse um sistema de escrita em uso. Os/as poetas criavam os versos, recitavam-nos 
de cabeça e difundiam-nos com a ajuda dos recitadores. 

A poesia na cultura da Península Arábica era mais do que uma manifestação artística. 
Era o modo como os árabes significavam os fatos históricos, bem como sua cultura e a vida 
tribal beduína. A cultura beduína tinha por valor fundamental a sabedoria, materializada 
especialmente numa poesia cuja beleza de seus versos sinalizava a erudição de seu autor 
ou, ainda, de seu recitador. 

Havia nesse período um concurso de poesia na movimentada feira de Ukáz, no 
período anual de peregrinação a Meca, em que as mais aclamadas eram premiadas. Sete 
ou dez desses poemas tiveram a honra máxima de “serem bordados em fios de ouro sobre 
um manto de púrpura e exibidos sobre a Ka'aba” (MUSSA, 20083, p.10). Esses poemas 
foram chamados de Al-Mualagát, ou seja, “as odes suspensas”. 

A poesia da Jahiliya é chamada na ciência literária árabe de gassída. São poemas 
líricos, odes de conteúdo especialmente amoroso, bem como enaltecimento da tribo e 
seus antepassados, ou elogio a um morto. Poderiam ser, ainda, críticas à tribo, como no 
caso dos Saalikê, homens que tiveram problemas em suas tribos e passaram a viver como 
desgarrados. 

Esses poemas eram geralmente extensos, com versos formados por dois 
hemistíquios dispostos lado a lado com uma pequena quebra espacial no meio. Isso explica 
o nome qgassída, que quer dizer “cortada ao meio”, uma clara referência a essa disposição 
dos versos. Possuía uma rima única na última sílaba do segundo hemistíquio, com exceção 
do primeiro verso em que a última sílaba do primeiro hemistíquio também apresentava a 
rima. 

A seguir, como exemplo do que mencionamos, traremos versos de Amr Kulthum, 
famoso poeta jahiliy, sobre sua tribo. Antes, no entanto, cabe tratarmos de algumas 
questões de transliteração a quem desconhece a língua árabe: no idioma, a duração 
da vogal é distintiva, ou seja, quando pronunciamos, por exemplo, a vogal “u”, numa 
palavra qualquer, brevemente ou alongando mais, temos dois lexemas distintos. Portanto, 
transliteraremos como “a”, “” e “u” quando as vogais forem breves e como “á”, “” e “W” 
quando forem longas. Embora a pronúncia de uma vogal longa seja diferente da de uma 
vogal forte, como no caso das vogais acentuadas no português, consideramos que seriam 
noções aproximadas ao tratarmos dessas duas línguas, visto que quando a vogal longa 
aparece numa palavra árabe é nela que está a sílaba mais enfática, como no caso da sílaba 
acentuada no português. 


“4 


Há, ainda, que os grafemas de “”” e “ú”, no árabe, podem representar semivogais, ou 


5 Essa palavra árabe pode ser traduzida como “saltadores”. 
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seja, com uma abertura do canal bucal ligeiramente menor que a da vogal, e, para esses 
casos, usaremos “y” e “w” respectivamente. 
Vejamos, então, os versos: 


Lince 3h ga jul Ui, Liabol 13) 0) pacata! Ui, 
Lilo s 1538 U pé co pias Idea cla Go 5 O) ca pião 


Transliterando-se, seria 
Wa ana al-áSumwn 'idza 'aTaana Wa ana al-ázimwn idza aSína 
Wa nashrab in wardina al-ma Sufúan Wa yashrab ghírna kadran waTína 
Numa tradução livre, seria algo como: 
Somos benfeitores se obedecidos e severos se desobedecidos 
junto à fonte, bebemos água pura eeles, ao contrário, a turva e barrenta 


Observa-se claramente a métrica: há dois versos — quatro hemistíquios — com 
rima em na, presente no primeiro e segundo hemistíquio do primeiro verso e no segundo 
hemistíquio do segundo verso. Além da forma, vemos que o seu conteúdo é de enaltecimento 
à sua tribo, na visão do poeta superior às outras. 


AS POETAS DA JAHILIYA 


De acordo com Mussa (2003), “a condição feminina na Idade da Ignorância foi 
superior à da era que estava por vir com o advento do Islã” (p. 168). Ainda de acordo com 
o autor, os direitos eram praticamente os mesmos e compartilhavam as mais diversas 
atividades com os homens, como no comércio — muitas eram ricas proprietárias de 
caravanas — e na guerra, cuidando dos feridos. Foram astrólogas, profetizas e, acima de 
tudo, poetas. Podiam escolher seus maridos e tinham o direito ao divórcio. 

Alberto Mussa (2003) ainda nos explica que a murúa “virilidade” não estava 
associada ao masculino, ou seja, era exigido tanto ao homem quanto à mulher, consistindo 
em características como: lealdade, honra, coragem e generosidade. Inclusive, da mesma 
raiz de murúa forma-se imraa “mulher”. Essa raiz carrega o significado de “ser saudável”. 
Outro fato interessante trazido pelo estudioso é que os homens tinham apreço por cultivar 
hábitos como o de cuidar da aparência e o de adornar o rosto. Essa vaidade facial hoje 
considerada um traço do universo feminino era bem quista por ambos. 

Mussa (2003) ainda afirma que 


Os poemas eram de fato a garantia da imortalidade do falecido. As noções 
sobre a eternidade da alma e vida além da morte eram um tanto vagas. Na 
verdade, sendo uma civilização da palavra, os árabes só consideravam eterno 
aquele cujo nome permanecia presente entre os poemas recitados pela tribo 
(p. 171). 
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Esse excerto do estudioso é especialmente aplicável às poetas. À mulher, era 
esperado o luto passional pelo marido/irmão/pai morto em confronto, juntamente com 
discursos de grande elogio a ele. Dois grandes exemplos do que elucidamos são as poesias 
de Al-Khansa e Al-Khirnig. 

A poeta Al-Khansa viveu entre os séculos VI e VII, sendo contemporânea ao 
surgimento do Islã, religião para a qual se convertera posteriormente. Seu nome verdadeiro 
era Tamadur bint Amr bin Al-Harith Al-Salmiyah, sendo “Al-Khansa” “nariz empinado” uma 
alcunha recebida por essa característica peculiar de sua feição. 

Em 612, teria perdido seu irmão Muawiyah durante um conflito tribal. Desolada, 
convenceu seu irmão mais novo, Sakhran, a vingar a morte de Muawiyah. Sakhran 
conseguiu matar os algozes de seu irmão, mas feriu-se gravemente e morreu um tempo 


depois, em 615. Mais uma vez desesperada, compõe uma elegia a seu irmão mais novo: 
Que cas é JRJa sais Íoáio Queill É sli q rAs 
ob e ago css ÓSUNÊAS Vs 
coidálo ie Gui (5 "05 coa Gis OS La 5 


Transliterando-se, seria: 
Yudzakkruny Talaúa ash-shamsi Sakhran Wa adzkuruhu likulli ghurúb shamsi 


Wa laúla kathra al-bákyn Haúly ala ikhwátihim lagataltu nafsy 

Wa ma yabkún mithla akhy Walakin azy an-nafs anhu bi at-taasi 
Em uma tradução livre, seria: 

A aurora me recorda o Sahran Lembro-me dele a cada ocaso 

E se não fossem tantos chorosos por seus irmãos, eu me mataria 

[em meu entorno 

Eles não choram por alguém como Mas, ainda assim, me consolo nesse choro 
[meu irmão 


Observa-se a mesma forma do poema de Amr Kulthum: poema de rima única com 
dois hemistíquios por verso, estando a rima no segundo hemistíquio. Assim, vemos que Al- 
Kharniq dominava a estética formal da gassída. Era, pois, dotada de vasta cultura, a ponto 
fazer poesia como os muitos poetas homens. Contudo, para além da forma, a temática 
merece especial atenção: o choro de uma irmã pelo irmão morto, sendo este superior a 
qualquer homem, aos olhos da irmã. 

A segunda poeta ao qual destacaremos é Al-Khirniq Bint Badr, que também viveu 
entre os séculos Vl e VII. Era parente de dois grandes nomes da poesia pré-islâmica: irmã 
do grande poeta Tarafa Bin Al-'Abd e sobrinha do poeta al-Mutalammis. 

Al-Khirnig não era feliz no casamento, tendo feito uma queixa sobre isso com 
seu irmão. Tarafa fez, pois, uma poesia satírica sobre o marido da irmã, acusando -o de 
maltratá-la. O marido, por sua vez, caluniou Tarafa ao rei de Hira, que, assim, encomendou 
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sua morte ao governador do Bahrein. Após o assassinato do irmão, a poeta dedicou a ele 
poemas fúnebres, na mesma métrica mencionada. 

Além da morte do irmão, Al-Khirnig teve de lidar com a morte do marido e do filho 
Bishr Bin 'Amr Bin Mirtid, ambos fatalmente feridos, juntamente com outros companheiros, 
na batalha épica de Yowm Quiáb, que teria envolvido várias tribos no Península Arábica. 
Ainda que tivesse feito a tal queixa ao irmão, cumpriu seu papel de luto e compôs elegias 
pela morte dos dois. 


O trecho a seguir exemplifica o que mencionamos: 


9a Ásia E dá Ga a ORG Y 
2H Bad Olds ind DR O sl ju 

Transliterando-se: 

La yabadan qgaúmy al-ladzína hum Sumo al-udá wa aafa tuljuzri 

An-nazilwn bi kul muatarakin Wa aT-Taíabwn maákida al-azri 

Em uma tradução livre: 

Não está distante, o meu povo eles que são veneno dos inimigos e flagelo 

[das vítimas 

Que nas batalhas descem de sua montaria e são castos no laço de suas tangas 

Vemos que Al-Khirnig reforça sua devoção à tribo ao versar que não se sente 
distante dela. Outra questão interessante é que palavra An-nazilwn vem de uma raiz árabe 
cujo sentido primeiro é “descer”. Assim, no contexto do poema e das batalhas beduínas, 
esse semema teria o sentido de “aqueles que descem do cavalo e lutam sobre os próprios 
pés”. Al-Khirniq está dizendo que sua tribo batalha corpo a corpo, sem a vantagem de uma 
montaria, e, mais ainda, bi kul muatarakin, ou seja, “em todas as batalhas”. A poeta quer 
enaltecer esses homens mostrando sua coragem nas batalhas, bem como sua força, ao 
atestar que são “veneno dos inimigos e flagelos das vítimas”. 

Temos ainda o vocábulo aT-Taíabwn, que pode assumir diferentes sentidos. Pode 
significar que tais homens são bons, agradáveis ou nobres. Neste contexto, se juntarmos 
com o final do verso, pode ter, ainda, o sentido de “castos”. O que traduzimos como 
“nos laços de suas tangas” é, na verdade, “no laço/nó dos al- azr””. Os azri, plural de 
izár, são uma vestimenta masculina tradicional, originalmente ligada aos Hadhrami — 
povo do Hadhramaut, no leste do Yemen — mas já conhecida e usada em outros países, 
especialmente depois de diáspora desse povo. É um pano único que cobre toda a parte 
inferior do corpo, utilizada tanto em casa quanto em público. 

Seguindo para o próximo verso, vemos que a devoção de Al-Khirnig chega ao ponto 
de a poeta afirmar que fará elegias mesmo após a morte: 


6 cf. Yusri “Abd Al-Ghani 'Abdullah. 
7 cf. Yusri “Abd Al-Ghani 'Abdullah. 
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cs sá çõsl Exshá 13á pé) Cao Lo (SL lá 


Haaza thnaay ma bagaytu lahum Faidza halaktu ajannany qgabry 

Que seria, traduzindo: 

Este é o elogio que deixo a eles e quando chegar minha hora o farei do meu 

túmulo 

Notemos que a rima ri se mantém em todos os versos, no segundo hemistíquio, 
confirmando o padrão da gassída e o conhecimento da poeta. 

Temos exemplificado, assim, o que supracitamos quanto ao teor da poesia feminina, 
neste perfeito arquétipo que são Al-Khansa e Al-Khirniq. Ambas louvavam seu povo e os 
homens falecidos de sua família e suas poesias deixam claro dominavam a métrica e o uso 


culto da língua tanto quanto qualquer homem. 


CONSIDERAÇÕES FINAIS 


A poesia árabe pré-islâmica é a mais preciosa fonte de conhecimento da Península 
Arábica daquele tempo. Saboreamos as poéticas narrativas sobre a vida beduína nos 
desertos: seus costumes, conflitos e paixões. A poetas ajudaram, ainda, a registrar fatos 
e nomes que talvez não tivessem chegado ao conhecimento da historiografia árabe sem 
suas poesias. 

Afunilamos neste artigo à temática da poesia de autoria feminina do Período da 
Jahiliya, para mostrarmos que, diferente do que prevê o senso comum, as mulheres 
beduínas possuíam um espírito forte e audacioso, adaptadas à dura vida no deserto. 

As poetas Al-Khansa e Al-Khirnig nos mostram que as mulheres tinham uma 
participação ativa na produção da cultura poética árabe beduína, ainda que mais 
timidamente. Revelam-nos, ainda, que tinham uma participação única na vida de sua tribo, 
defendendo sua nobreza. 

Pudemos, assim, com o presente trabalho, contribuir com os estudos da poesia 
árabe pré-islâmica, revelando o mérito dessas duas mulheres na produção artística desse 
período, e esperamos que outros trabalhos tragam ao conhecimento do nosso universo 
brasileiro de pesquisa mais nomes de poetas mulheres da Jahiliya, corroborando com 
nossa tese da importância das mulheres na historiografia pré-islâmica. 
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RESUMO: Este artigo apresenta uma discussão 
sobre a existência de fatores que representam as 
primeiras definições do termo “choro” na capital 
maranhense do final do séc. XIX. O fio condutor 
dessa discussão é a comparação entre os 
contextos musicais e “paramusicais” (cenários, 
ações, habitat social etc.) das cidades São Luís 
(MA) e Rio de Janeiro (RJ) do final do séc. XIX. 
Para fundamentar a discussão utilizo a pesquisa 
bibliográfica em trabalhos acadêmicos, obras 
literárias e recortes de jornal. 
PALAVRAS-CHAVE: Música popular. Choro. 
Maranhão. 


CHORO MUSIC IN SÃO LUÍS 
PERSPECTIVES OF CHORO IN THE 
CAPITAL OF THE STATE OF MARANHÃO 
(BRAZIL) IN THEEND OF THE 19TH 
CENTURY 
ABSTRACT: This article presents a discussion 
about the existence of factors that represented 
the first definitions of the term “choro” in the 
capital of the state of Maranhão (MA) in the end of 
the 19th century. The main argumentation relies 
on the comparison between the musical and 
para-musical contexts (surroundings, actions, 


1 (ULHÔA, 2014: 63). 
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social habitat, etc.) in the cities of São Luís (MA) 
and Rio de Janeiro (RJ) in the end of the 19th 
century. In order to support this discussion, | 
use bibliographical research of academic work, 
literary work and newspaper articles. 

KEYWORDS: Popular music. Choro. Maranhão. 


11 INTRODUÇÃO 


Apresento neste artigo um breve resumo 
do primeiro capítulo da dissertação intitulada: E 
tem choro no Maranhão? Subsídios históricos e 
musicológicos para um processo de formação 
do choro no maranhão entre o final do séc. 
XIX e meados do séc. XX, em que proponho 
uma discussão sobre a provável existência 
de múltiplos processos de formação do choro 
ocorridos simultaneamente no Brasil. O fio 
condutor dessa discussão é a comparação 
entre os contextos musicais e “paramusicais” 
(cenários, ações, habitat social etc.)' das 
cidades São luís (MA) e Rio de Janeiro (RJ), no 
recorte cronológico que compreende o final do 
séc. XIX a meados do século XX. 

A partir da investigação em fontes 
primárias como jornais de época e obras literárias 
foi possível coligir informações importantes 
para verificarmos “retratos” das primeiras 
representações do termo choro no séc. XIX. 
Alguns trabalhos acadêmicos na área da História 
também foram consultados nessa investigação, 
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com destaque para a dissertação do Marcos Melo de Lima (2014), intitulada A vadiagem e 
os vadios: controle social e repressão em São Luís (1870-1888)2. Parte das informações 
estão relacionadas a aspectos primordiais que norteiam os discursos genealógicos sobre 
o choro no Brasil, como a música urbana do séc. XIX, a “vida festiva” e a “malandragem” 
dos músicos chorões e a influência da música europeia. A narrativa de Pinto (1936) em 
O Choro foi utilizada como parâmetro para a observação de características semelhantes 
relativas ao ambiente social e aos hábitos festivos dos músicos no Rio de Janeiro e em 
São Luísº, fortalecendo assim a possibilidade de pensarmos em outros cenários propícios 
para a ocorrência de práticas e comportamentos relacionados às representações do choro 
como “festa” ou reunião de músicos, a proximidade entre “erudito e popular” e jeito de tocar 
a música europeia. 


21 RETRATOS DO CHORO NA MEMÓRIA SOCIAL DO MARANHÃO 


Até então, a maioria das referências encontradas sobre a música no Maranhão está 
direcionada ao âmbito erudito-religioso*, em detrimento da música popular urbana que, 
como veremos a seguir, fazia-se presente nas ruas, nas casas e em festas populares. Na 
São Luís dos anos 1870, essa música urbana tinha como protagonistas músicos oriundos 
de diferentes camadas sociais, como escravos, indivíduos libertos e livres (comerciantes, 
estivadores e funcionários públicos). Esses músicos se reuniam para tocar em quitandas, 
em festas patrocinadas e pelas ruas da cidade. As reuniões eram regadas à bebida, batuque 
e “vadiagem”, e constantemente terminavam em brigas, o que incomodava os cidadãos 
nobres da cidade, ou seja, a elite social (LIMA, 2014: 21). Os “chinfrins” eram noticiados 
frequentemente nos jornais locais como algazarra e motivo de revolta da vizinhança, 
segundo Lima (2014), o periódico O Paiz, de 27 de janeiro de 1880, atribuía a chinfrim o 
seguinte significado: “bailes de meretrizes”, e no jornal Pacotilha de 21 de janeiro de 1884, 
foi divulgada a seguinte reclamação, 


Aqueles moradores da Praça d'Alegria passaram a noite de sábado em claro, 
bastante incomodados com a vozeria infrene que se erguia bem alto de um 
chinfrim que ali houve verdadeira orgia, patuscada baixa de lupanar. Foi um 
bródio soberbo regado de vinhaça e comilança, ruidoso, animado, cínico, 
pandega debochada de quem anda por aí a perder a noite com manifesto 
prejuízo do sossego público. Pelas duas horas da madrugada houve musicada 
rasgada, infernal, de piano velho, realejo e violão, algazarra impossível de 
suportar, coisa de se fazer doer os ouvidos (LIMA, 2014: 64, grifos meus). 


2 Nesse trabalho o autor apresenta um estudo sobre a vadiagem e os vadios na cidade de São Luís entre os anos de 
1870 e 1888, época de debates sobre a “transição da mão de obra escrava para a livre, e uma constante preocupação 
com os ex-escravos e a sua possível inaptidão a uma sociedade ordeira”. As reuniões de escravos, libertos e “pobres 
livres” nas ruas da cidade era uma ameaça para o bem-estar social da elite maranhense, que se utilizava dos periódicos 
da época para denunciar a “vadiagem” e contava com a força militar no “combate” aos vadios. O autor utiliza os recla- 
mes de jornais e os arquivos policiais como suas principais fontes de pesquisa na tentativa reconstruir o ambiente social 
e os conflitos que pernoitavam nas ruas de São Luís (LIMA, 2014). 

3 No que se refere ao início do recorte cronológico da obra de Pinto (1936), nesse caso por volta dos anos 1870. 

4 Ver Holler (2010), Carvalho Sobrinho (2004; 2010a; 2010b) e Dantas Filho (2014). 
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É possível conferir na citação acima um certo grau de menosprezo com que a 
imprensa local se refere a esses encontros musicais, o que certamente indica a ocorrência 
de uma mobilização da elite maranhense em tornar pública sua indignação perante aos sons 
que vinham das ruas e lares festivos. No entanto, mesmo com uma “legislação proibitiva 
aos batuques, cantorias e danças fora dos locais determinados e devidamente autorizados 
pelas autoridades policiais”, as festas ainda ocorriam frequentemente, geralmente 
patrocinadas por membros dessa mesma elite indignada, o que revela um entrelaço social 
e um certo jogo de poderes, como afirma Lima (2014), 


O aumento das denúncias nos jornais da cidade, em determinados períodos 
festivos, revela a ineficácia dos aparatos de policiamento e das leis municipais 
no controle e repressão a tais divertimentos de escravos e outros sujeitos 
pobres. Mas também são indícios das “vantagens” e “concessões” que se 
estabeleciam no intricado jogo das relações de poder, que se dava entre as 
elites e esses sujeitos (LIMA, 2014: 53). 

A frequência com que os “chinfrins”, batuques e vadiagem foram noticiados nos 
periódicos da época revela o gosto dos músicos maranhenses pela “vida festiva”, o que 
representa um aspecto semelhante aos músicos chorões descritos no livro O Choro. A “vida 
festiva” era uma característica peculiar dos chorões antigos, ou “heróis” do choro como 
eram chamados por Alexandre Gonçalves Pinto (1936), tanto que boa parte dos relatos 
biográficos desses músicos foram ambientados em reuniões festivasº. Os ambientes festivos 
eram semelhantes entre os cenários maranhense e carioca*, no entanto, a constatação 
de similaridades entre a vida festiva nesses cenários não estabelece de imediato uma 
relação direta entre os “chinfrins” maranhenses e o choro. Na tentativa de estabelecer 
essa relação analiso algumas características relevantes na história do choro como a 
proximidade entre erudito e popular e o jeito de tocar os gêneros musicais europeus. Para 
fundamentar o cotejamento utilizei a pesquisa em recortes dos periódicos O Globo (1852- 
1853) e Pacotilha (1883) e uma análise das obras literárias O Mulato de Aluísio de Azevedo 
e Vencidos e Degenerados de Nascimento Moraes. Essas obras apresentam em suas 
narrativas informações sobre relações sociais e personagens, reais e imaginários, inseridos 
na sociedade maranhense do final do séc. XIX, que foram utilizados como referências 
históricas importantes para a análise. Azevedo (1881) e Moraes (1915) descrevem um 
cenário fictício que se confunde com o mundo real, nesse sentido, “guardadas as diferenças 
de gênero e função, história e literatura são narrativas que têm o real como referente e 
operam com representações que se referem à vida e que buscam explicá-la” (PESAVENTO 
apud DO NASCIMENTO, 2012: 34). 

Em O Mulato, Azevedo (1881) descreve e critica o cenário social da São Luís do 


5 Segundo a análise de Aragão (2013), essa vida festiva é o “verdadeiro leitmotiv da narrativa: [pois] através da des- 
crição de festas, movidas a banquetes e bebidas, o autor descreve centenas de “heróis” do choro, [...] personagens 
que, sob o manto de respeitáveis chefes de família e honrados funcionários públicos, [...] abandonando famílias e 
empregos por dias e dias por causa de um bom choro” (ARAGÃO, 2013: 120). 
6 E provavelmente recorrentes em outros centros urbanos do Brasil oitocentista. 
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século XIX, relatando com veemência o conflito racial e a hipocrisia, eclesiástica e política, 
que corrompia a sociedade maranhense”. O romance-crônica Vencidos e Degenerados 
de Moraes (1915) se inicia no dia da assinatura da lei Áurea em 1888 e se desenvolve 
retratando os conflitos e ambientes sociais mais diversos da capital maranhense nessa 
época. O autor “traz para seu texto sua própria condição de homem de imprensa, que 
se caracterizaria fundamentalmente por ser cronista e polemista”, o que reflete um teor 
de crítica à sua narrativa (DO NASCIMENTO, 2012: 36). Esses dois autores descrevem 
personagens músicos e ambientes festivos condizentes com a vida festiva e comportamento 
do antigos chorões, como na descrição do violonista Stélio, que “tocava por música e tinha 
muitos anos de exercícios constantes. Seu violão, temperado no orvalho, como ele dizia, 
suavizado à luz do luar, colado com o frio da madrugada” (MORAES, 1915: 288). Stélio 
apresenta característica de músico erudito, o tocar por música, e também de músico popular 
quando “tempera o violão” com o orvalho tocando à luz da lua. O violão é citado inúmeras 
vezes durante o romance, geralmente a referência ao instrumento está relacionada às 
festas de negros, cortiços e serenatas na rua*, como no trecho abaixo, 


E essas mocinhas pobres com que delicadeza, mesmo com que graça, ferem 
as cordas do violão e desferem com queixume na voz as mágoas de nossas 
comoções! Já não e admiro dos rapazes que passam as noites de luar, pelas 
ruas, a fazer serenatas, acordando as suas apaixonadas como o eco de suas 
endeixas, a imaginação esbraseada pelo álcool! (MORAES, 1915: 193). 


Nos contos “O Homem Célebre” e “O Machete”, Machado de Assis apresenta dois 
dilemas referentes à dicotomia erudito/popular na música brasileira, que pairavam na 
Belle Époque carioca. Ao confrontar certas passagens dessas obras de Aluísio, Moraes 
e Machado conferimos semelhanças em dois aspectos importantes para o desenvolver 
dessa discussão. São eles: a proximidade entre o erudito e o popular na concepção da 
música popular urbana brasileira” e um jeito “abrasileirado” de tocar. Para essa análise 
comparativa adoto a postura investigativa observada no trabalho de Mendes (2000), pois 
“o meu objetivo foi ler a ficção como documentos históricos sofisticados que, lidos com 
cuidado e atenção, revelam [...] verdades históricas e culturais a respeito do Brasil que só 
podem ser encontradas na ficção” (MENDES, 2000: 15). 

Uma das constantes fundadoras dos discursos sobre as origens do gênero musical 
choro se refere ao encontro/embate, entre a música erudita e a popular. Essa proximidade 
entre erudito e popular se configura também em questões sociais relativas aos ambientes 


7 Essa obra é considerada o marco inicial do naturalismo no Brasil. Porém, alguns autores como Mendes (2000) e 
Veríssimo (1976) classificam O Mulato como uma “ expressão de melodrama romântico dotado de elementos natu- 
ralistas” (MENDES, 2000: 24) ou uma obra de caráter transitório entre o Romantismo e o Naturalismo (VERÍSSIMO, 
1976). 

8 Sem dúvida o violão já era, no final do séc. XIX, um instrumento popular na capital maranhense, visto que em periódi- 
cos da década de 1850 já anunciavam a venda de cordas para violão, “CORDAS PARA VIOLÃO — A 120 Reis em casa 
de Domingos Tribuzy, rua Grande n. 5” (O GLOBO, 1852). 

9 Nesse embate estão incluídos os conflitos entre a elite e o povo, o europeu e o negro/mestiço, o piano e o cavaquinho. 
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“frequentados” pelo choro, que transita entre “o quintal e o municipal”'º. Em O Mulato, 
observamos nas descrições de personagens alguns exemplos de uma inter-relação entre o 
erudito e o popular. Como nos comentários sobre as habilidades de Ana Rosa, que “sabia 
rudimentos de francês e tocava modinhas ao violão e ao piano”; a respeito da ocasião em 
que Raimundo “ falou muito da Europa e, como a música viesse à conversa, pediu a Ana 
Rosa que tocasse alguma coisa [...] e ela, com um grande acanhamento e um pouco de 
desafinação, executou vários trechos italianos” (AZEVEDO, 1881:26e 98, respectivamente). 
A versatilidade da personagem Ana Rosa em tocar modinhas e conhecer trechos de óperas 
italianas nos proporciona iluminar a possibilidade de um cenário musical onde as práticas 
musicais eruditas e populares se entrelaçavam. Em O Homem Célebre, Machado de Assis 
também apresenta esse suposto “entrosamento”, porém, de forma conflitante, representado 
pelo dilema presente no processo composicional do personagem Pestana, que conhecia 
e estudava as obras de “compositores clássicos” como, “Cimarosa, Mozart, Gluck, Bach, 
Schumann ...”, contudo, só compunha “polcas buliçosas”, que acabavam fazendo “sucesso” 
no cenário musical carioca (ASSIS, 2003: 20). 

Em relação ao jeito abrasileirado de tocar destaco dois trechos que apresentam 
descrições semelhantes relacionadas às performances de dois músicos, 


O José Roberto - Usava lunetas azuis e cantava ao violão modinhas de sua 
própria lavra e de outros, apimentadas à baiana, com o travo sensual e árabe 
dos lundus africanos. Quando tocava, tinha o amaneirado voluptuoso do 
trovador de esquina; vergava-se todo sobre o instrumento, picando as notas 
com as unhas, cujo os dedos pareciam as pernas de um caranguejo doido, ou 
abafando com a palma da mão o som das cordas, que gemiam e choravam 
como gente (AZEVEDO, 1881: 79, grifos meus). 


Barbosa tocou-a, não dizer com alma, mas com nervos. Todo ele acompanhava 
a gradação e variações das notas; inclinava-se sobre o instrumento, retesava 
o corpo, pendia a cabeça ora a um lado, ora a outro, alçava a perna, sorria, 
derretia os olhos ou fechava-os nos lugares que lhe pareciam patéticos (“O 
Machete” em ASSIS, 2007: 17, grifos meus). 

As descrições acima nos revelam características similares importantes referentes às 
performances de músicos populares. Os autores retratam um “jeito” comum dos músicos 
tocarem a modinha, ou “cantiga do tempo e da rua”, como se estivessem dançando com 
o instrumento e empregando uma carga simbólica de expressões, trejeitos e costumes na 
forma de executar a música. O jeito característico de tocar e o tipo de música executado, 
nesse caso a modinha ou canção “do tempo e da rua”, são fatores que representam uma 
proximidade das narrativas literárias aos discursos sobre as origens do choro". Para Pinto 
(1936), a “modinha também muito se harmoniza com o violão, este instrumento dedilhado 
pelos trovadores chorões fazem o esplendor das grandes melodias” (PINTO, 1936: 121). 


10 Breve alusão ao trabalho de Cazes (1998) que trata da trajetória do choro por diversos contextos sociais. 
11 Ver Cazes (2008), Diniz (2008a-2008b), Dourado (2004), Pinto (1936), Sandroni (2012), Silva (2013) e Vasconcelos 
(1977-1984). 
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Modinhas já eram comercializadas desde a metade do séc. XIX em São Luís como 
podemos observar em um anúncio do jornal O Globo do dia 31 de março de 1852, em que 
na mesma casa são postos “à venda: Rapé da Bahia, Chá Nacional, Accordos para violão, 
Modinhas para piano forte e outros papéis de música” (O GLOBO, 1852, grifo meu). Não 
seria plausível imaginarmos Ana Rosa, Barbosa, José Roberto, Pestana ou Stélio como 


possíveis chorões? 


31 CONCLUSÃO 


Para respondermos essa última questão seria necessário pensarmos a história do 
choro no Brasil como um processo concomitante ocorrido em diversos centros urbanos, 
como Rio de Janeiro, Salvador, Recife, Olinda, Ouro Preto, São Luís e outros. Nesse 
sentido, proponho em meu trabalho de dissertação discutir a necessidade de reavaliarmos 
o discurso hegemônico sobre as origens do choro com o objetivo de questionar as verdades 
históricas sobre esse gênero musical. Espero que a discussão proposta nesse artigo, 
mesmo que de forma resumida, tenha cumprido esse caráter questionador. 
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RESUMO: Este texto tem por objetivo pensar 
o processo de adaptação no campo expandido 
da arte contemporânea. Assim, toma-se, como 
exemplo, a peça An ideal husband, de Oscar 
Wilde, traduzida e adaptada pelo aluno-diretor 
Felipe Valentim para a “Mostra Mais 2017” 
dos alunos de direção teatral da Universidade 
Federal do Rio de Janeiro. O fazer dramatúrgico 
se entrelaça ao processo, trazendo o “adaptar” 
como um jogo que justapõe e confunde as figuras 
“dramaturgo” e “diretor”. A conclusão destaca o 
caráter discursivo que cerca a poética da cena, 
demarcando o jogo de poder que se estabelece 
sobre os significados produzidos. 

PALAVRAS-CHAVE: Adaptação; cena 
contemporânea; Um marido ideal. 
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PERÓN EM WILDE 


THEATRICAL ADAPTATION AS A 
GAME: A CASE STUDY THROUGH THE 
RECREATION OF PERÓN IN OSCAR 
WILDE 
ABSTRACT: This paper aims to think about 
the adaptation process in the expanded field of 
contemporary art. Thus, | present the play An 
ideal husband as an example, discussing my 
studies concerning the translating and adapting 
process about Oscar Wilde's work. In terms of 
methodology, | compare text and scene, analyzing 
the adaption that | directed for the “Mostra 
Mais 2017” — a kind of festival where theatrical 
direction students at the Federal University of 
Rio de Janeiro presents their creations. The 
dramaturgical work is intertwined with the 
process, bringing the “adaptation” as a game that 
juxtaposes and confuses the figures “playwright” 
and “director”. The conclusion highlights the 
discursive character that surrounds the poetics of 
the scene, demarcating the power game that is 

established over the meanings produced. 
KEYWORDS: Adaptation; contemporary scene; 
an ideal husband. 


É inegável a existência de uma política dos 
corpos que rege o cenário social contemporâneo. 
Por esta razão, o exercício cênico, que motivou 
a escrita deste trabalho, consistiu na tentativa de 
investigar a formação de duplos que nos forçam 
às relativizações das noções já socialmente 
cristalizadas de “bem” e “mal”. Neste bojo, foi 
de especial interesse a proposição de quebras 
sobre a “nomogeneização do olhar”, que realoca 
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corpos em desconstruções de paradigmas socioculturais. Ora, aqui, nos é pertinente 
ressaltar que todo corpo sustenta uma imagem, negociada nas trocas interacionais. E é 
neste ponto que recai o recorte da proposta: como se constrói uma imagem feminina? 

No que tange à construção de imagens sobre corpos, pode-se dizer que, hoje, as 
imagens são cambiantes e revertem posições: não se tem mais apenas um corpo que 
sustenta uma imagem, mas uma imagem que também é capaz de dar corpo. Assim, 
Eva Duarte de Perón é bastante cara a este projeto. A construção artística ambicionada 
está ancorada no apontamento da pesquisadora portenha, Beatriz Sarlo (2005), que nos 
indica que “o corpo de Eva dá corpo à sociedade dos peronistas (e, também, a essa outra 
sociedade, a dos opositores, que a odiaram até a morte)”, porque “antes de ser uma 
ideologia, antes de ser um sistema de ideias, o peronismo foi uma identificação” (p. 90, 
grifos da autora). Tem-se, portanto, uma figuração do feminino construída enquanto corpo 
de uma nação. 

O ponto de partida é a dramaturgia de Oscar Wilde, An ideal husband, traduzida 
e livremente adaptada para proposta. Julgamos a escolha pelo texto de Wilde adequada 
em vista do jogo de imagens e de palavras que cercam sua criação. Wilde é sagaz e 
irônico; ele manipula suas personagens no texto para expor as fragilidades da moralidade e 
ridicularizar os ritos e conveniências de determinadas posições sociais do seu período. Em 
An ideal husband, um dos protagonistas, Sir Robert Chiltern, vê todo o seu poder público e 
sua influência ameaçados por um erro cometido no passado. Na releitura da obra, Chiltern 
cede espaço a Juan Domingos Perón, que precisará recorrer ao carisma e ambição da 
esposa para ter sua imagem pública salva. Nada diferente do que nos narra a história 
factual do peronismo e nada distante do que a própria dramaturgia de Wilde nos aponta: 
a imagem do marido ideal é sustentada pela imagem da esposa ideal; na vida pública, o 
matrimônio nada mais é do que um jogo de poder. 

A comunicação apresentada, neste Congresso, se baseia na primeira montagem do 
texto dramático ainda em âmbito universitário. A ênfase, portanto, recai aqui sobre o primeiro 
processo de adaptação que a dramaturgia sofreu para a encenação realizada nos dias 22 
e 23 de junho de 2017, na Escola de Comunicação da UFRJ. Este primeiro experimento 
se deu como avaliação integrante do bacharelado em Direção Teatral, compondo uma das 
peças apresentadas na “Mostra Mais 2017”. As apresentações posteriores e as demais 
modificações operadas na dramaturgia não estão aqui descritas, por questões de tempo e 
de espaço destinados à comunicação na ABRALIC. 


AN IDEAL HUSBAND 


Escrita em 1895, An ideal husband nos convida aos conflitos íntimos de um casal 
que se apresenta como o retrato da harmonia conjugal. É uma comédia de costumes 
que demonstra as fragilidades que cercam a “imagem ideal”; uma obsessão perseguida 
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pelos admiradores de uma vida contornada pela moral e pelos bons costumes, não sendo 
permitida à figura idolatrada equívocos que possam comprometer qualquer construção de 
um “mito”. 

A peça é ambientada na sociedade londrina do século XIX, restrita às especificidades 
da sociedade local e da época; porém, no que tange à abertura das relativizações da 
construção de uma imagem pública, a dramaturgia consegue nos proporcionar reflexões de 
forma atemporal. Oscar Wilde nos conduz numa desconstrução fantasiosa do mito de “um 
marido ideal”, dando-nos brechas a outras desconstruções como a “do príncipe encantado”, 
“do redentor”, “do pai dos pobres”, “do herói da pátria”, toda espécie que, envolvida na aura 
da perfeição, reforça imaginários sociais. 

Convém ressaltar que o jogo matrimonial arquitetado por Wilde coloca a figura do 
marido ideal contraposta à figura exigente e desprovida de nobreza representada pela 
mulher. É o ponto que reforça a fraqueza de Sir Robert Chiltern ao tentar esconder os 
segredos que cercam sua vida pública para corresponder ao ideal de marido ambicionado 
por Lady Chiltern. Wilde reforça o discurso contra a imagem opaca da mulher ao fazer 
Robert Chiltern assumir-se como vítima deste imaginário. O fim do segundo ato é preciso 
quando, após a queda da máscara social, a fragilidade do marido é posta em cena: 


There was your mistake. There was your error. The error allwomen commit. Why 
can't you women love us, faults and all? Why do you place us on monstrous 
pedestals? We have all feet of clay, women as well as men; but when we 
men love women, we love them knowing their weaknesses, their follies, their 
imperfections, love them all the more, it may be, for that reason. It is not the 
perfect, but the imperfect, who have need cf love. Itis when we are wounded 
by our own hands, or by the hands of others, that love should come to cure 
us—else what use is love at all? [...] You made your false idol of me, and | had 
not the courage to come down, show you my wounds, tell you my weaknesses. 
| was afraid that | might lose your love, as | have lost it now (WILDE, 1895, p. 
52)". 


A desconstrução da imagem do bem-sucedido homem público se dá a partir de Sir 
Robert Chiltern, um respeitado e conhecido parlamentar que, por ambição, no passado, 
vende informações privilegiadas do ministério. Um ato de corrupção. Uma prática fortemente 
condenada por sua moralista esposa, a bela e doméstica Gertrude Chiltern. 

O segredo sobre o passado do marido ideal é mantido no máximo sigilo, obrigando 
o nobre herói a curar sua consciência com investimentos em projetos de caridade. Porém, 
a ameaça se faz presente com o retorno de Laura Cheveley, uma antiga colega da senhora 
Chiltern, ao país. Ela volta decidida a promover chantagens a fim de conseguir o apoio do 


1 Esta e qualquer outra tradução de An ideal Husband apresentada, neste projeto, é de minha autoria: 

Foi seu engano. Foi seu erro. O erro que todas vocês cometem. Por que as mulheres não podem nos amar com todos os 
nossos defeitos? Por que nos colocam em pedestais monstruosos? Todos nós temos pés de barro, homens e mulheres. 
Mas quando nós, homens, amamos uma mulher, amamos conhecendo suas fraquezas, suas tolices, suas imperfeições, 
amamos ainda mais, talvez, por essa razão. Não é o perfeito, mas o imperfeito, que necessita de amor. É quando somos 
feridos por nossas próprias mãos, ou pelas mãos de outros, que o amor deve vir para nos curar... senão de que serve o 
amor, afinal? [...] Você fez de mim um falso ídolo, e eu não tive a coragem de descer do pedestal, mostrar-lhe as minhas 
feridas, contar-lhe as minhas fraquezas. Eu tive medo de perder o seu amor, como perdi agora. 
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bem-sucedido parlamentar para o projeto falido de uma construção de um Canal Argentino, 
que demandou um bom investimento financeiro por parte dela. 

Visando aos possíveis meios de afastar a ameaça representada pela presença da 
senhora Cheveley, Robert recorre ao amigo Arthur Goring, um galanteador e incorrigível 
festeiro, bastante conhecido pela capital britânica. Ele é a peça-chave da narrativa de 
Wilde, uma vez que já consta em seu passado um envolvimento amoroso com a recém- 
chegada senhora Cheveley (quando ela ainda morava em Londres), sendo o portador de 
interessantes informações sobre o caráter ambicioso desta mulher. 

Wilde nos apresenta um repertório de personagens que representam a frivolidade, 
manias e fobias deste cenário aristocrático; tais construções cercam a trama principal 
nos proporcionando leituras de figurações que prezam o privilégio da favorecida 
classe econômica e decisões pautadas em valores materialistas. Ladies e Lords tecem 
comentários ácidos sobre o papel da mulher na sociedade, o valor da política, a futilidade 
da ciência, as virtudes de um bom casamento, entre outros discursos marcados pelo 
humor irônico de Oscar Wilde. No enredo, o personagem dotado de maior sobriedade é 
Sir Arthur Goring. Talvez seja essa uma das razões para que algumas adaptações da peça 
(incluindo-se a versão cinematográfica assinada por Oliver Parker, em 1999) apresentem 
certa predileção por destacá-lo na condução da narrativa. Goring age com certa indiferença 
aos que o rodeiam. Ele é elegante e despreocupado, sempre responsável por conversas 
interessantes, ao mesmo tempo em que é coerente e compreensivo, moldando os rumos da 
história estando alheio e insensível aos valores morais que movem os outros personagens. 

O desfecho se dá com a resolução do problema do bem-sucedido parlamentar. O 
homem “incorruptível” resgata o casamento e sua reputação pública permanece inabalável. 
Ou seja, somente a imagem que se sustenta internamente é capaz de maquiar as 
deformidades que cercam a política e o casamento (instâncias próximas e interpenetráveis). 


TRADUÇÃO E ADAPTAÇÃO 


Para entender o processo de traduzir e adaptar, foi necessário, em um primeiro 
momento, valer-se das proposições de Linda Hutcheon (2013) e de Lauro Maia Amorim 
(2005). Hutcheon entende a adaptação através de uma definição dupla: como processo 
e produto. Se entendermos o processo de adaptar como um produto, é possível dar à 
adaptação uma definição formal; por outro lado, se o processo de criação e de recepção são 
enfatizados, será necessário considerar os meios de realização, colocando o movimento de 
“adaptar” como estratégica de criação contínua, ininterrupta. 

É sabido que, na adaptação, pode estar envolvido um processo de apropriação, de 
tomada de posse da história de outrem, sendo ela “[...] filtrada, de certo modo, por sua própria 
sensibilidade, interesse e talento. Portanto, os adaptadores são primeiramente intérpretes, 
depois criadores” (HUTCHEON, 2013, p. 43). Assim, o movimento, como entendido por 
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Hutcheon, implica o constante processo de interpretação e recriação do recorte apropriado. 
Ou seja, a adaptação é contar uma história como releitura e reinterpretação. 

Lauro Maia Amorim (2005) reflete as diferenças entre tradução e adaptação não 
como dados intrínsecos, supostamente marcados por univocidade, mas como diferenças 
estabelecidas e deslocadas no espaço da articulação de práticas discursivas. Assim, a 
adaptação é por ele entendida como uma questão de “reexpressão”, tendo em jogo 
o equilíbrio comunicativo como possibilidade. Interpretar é um processo que envolve 
apropriação, pois corresponde a tornar uma leitura aceitável em relação a algum parâmetro. 
Por esta razão, Amorim (2005) destaca que o modo como o processo de “apropriação” será 
denominado, aceito e autorizado se dá através de um jogo de relações não previsíveis, em 
que ao lado da questão da apropriação encontra-se também a questão do poder. 

O texto de Wilde sofreu grandes cortes, deslocamento de cenas, redistribuição de 
diálogos entre personagens. Não era possível atribuir apenas os discursos de Gertrude 
Chiltern à Eva Perón: são personagens de períodos distintos — uma em 1895 e a outra em 
1948. Não só houve redistribuição de diálogos, mas também a criação de novos. Transpor 
o contexto de Wilde para a Argentina populista de Perón exigiu todo um estudo do período 
histórico, do cenário econômico e dos argumentos antiperonistas no recorte compreendido 
entre 1949-1955?. 

Para remodelar e criar diálogos que ocorrem na privacidade peronista por nós 
apresentada, recorremos às biografias Eva Perón por Alicia Dujovne Ortiz (2016), Evita: 
the life of Eva Perón por Jill Hedges (2015), Perón y Evita por Gustavo Varela (2014), 
além do estudo crítico e literário assinado por Beatriz Sarlo (2005). Nossas referências aos 
fatos, nomes, termos vulgares e pejorativos podem ser facilmente consultadas nas obras 
mencionadas. Além disso, introduzimos dois trechos de diferentes discursos de Eva Perón 
em nossa adaptação para reforçar sua imagem pública, nesse jogo de poder por nós relido, 
através da dramaturgia de Wilde. Os trechos foram retirados do discurso sobre a justiça 
social (28 de julho de 1948) e do discurso sobre a produtividade dos trabalhadores (25 de 
agosto de 1948), disponíveis em língua espanhola graças a um trabalho de compilação do 
Instituto de Investigações Históricas Eva Perón, em Buenos Aires. 

Algumas personagens de Wilde não foram mantidas nesta adaptação, em virtude 
até mesmo da proposta. Sir Robert Chiltern é Juan Domingos Perón; Gertrude Chiltern é 
Eva Perón; Laura Cheveley é Laura Duarte; Arthur Goring é Antonio e Mabel Chiltern é 
Mabel. Optou-se por transformar o Antonio também em político de carreira militar, para 
justificar a amizade e a confiança criada pelas personagens de Wilde. 

Durante o processo de tradução, identificamos que An ideal husband retoma 
fortemente as estratégias de construção de diálogos também presentes em The importance 


2 Nossa leitura visa ao amplo entendimento do fenômeno, sobretudo no que tange à relação de Perón com o comércio, 
à indústria, o capital estrangeiro e as ações sociais. Nossa adaptação visa colocar a cena no ano de 1948, ano anterior 
ao recorte feito pelo estudioso Rodolpho Gauthier Cardoso dos Santos (2016). 


Linguística, letras e artes: Ressonâncias e repercussões Capítulo 3 RE 


of being Earnest (1894) e A woman ofno importance (1894). As construções são econômicas 
e a ironia é reforçada pela antecipação das informações. Os personagens costumam repetir 
as falas dadas por outros personagens para contrapô-los em outros contextos discursivos. 

Tomou-se como base, também, o único romance publicado por Wilde para respaldar 
nossa ideia de duplo e da fragmentação sobre nossa personagem, na adaptação, Eva 
Perón. O retrato de Dorian Gray sustenta o jogo de imagens que perpassam a construção 
de nossas personagens na adaptação. 

As três personagens femininas mantidas na adaptação correspondem às imagens 
de Eva em tempos e em períodos distintos. Os diálogos sugerem comparações entre Eva e 
Laura; tão próximas e, também, distantes. É a quebra do oposto bem demarcada por Wilde 
em An ideal husband. Tivemos muita preocupação em manter os traços desenhados por 
Wilde em relação às suas personagens, embora aqui nossa Eva também assuma por vezes 
o diálogo de Sir Chiltern e de outras Ladies e Lords da dramaturgia wildeana. O mesmo 
recurso foi mantido para as outras duas personagens femininas de nossa adaptação: Laura 
e Mabel. 

Como o foco de nossa investigação é a construção da imagem feminina, optamos 
por fragmentar a figura histórica Eva Duarte de Perón em três para nossa proposta 
cênica. Mabel representa a fase delicada e ambiciosa da menina que, aos 15 anos, parte 
para Buenos Aires. Mabel para nós é a Eva antes de Perón: sonhadora, esperançosa e 
provocante. Laura Duarte carrega o lado ambicioso e excessivo da Eva que seduz, mente 
e manipula, por essa mesma razão atribuímos o segundo nome da personalidade histórica 
ao sobrenome de nossa personagem. Laura é a Eva que faz de tudo para ter o poder 
e manter-se com ele. Laura foge com um inglês para Londres, após o fim da guerra, e 
se torna amante de políticos importantes, retornando à Argentina com um segredo para 
chantagear Perón. E, por fim, a personagem que representa a própria figura histórica Eva 
Perón; a personagem forte, poderosa e elegante, carregada de muitos excessos e de 
muitas ambições. 

A leitura de Dorian Gray também nos encorajou a brincar com a temporalidade em 
nossa adaptação, optamos por trazer o desfecho numa quebra de plano no segundo ato. A 
conversa entre Antonio e Perón é interrompida para que Antonio se desloque para o outro 
plano e entregue à Eva os documentos comprometedores que foram por ele recuperados. A 
estrutura da cena proposta pela dramaturgia sofreu fortes alterações: reduzimos de quatro 
para três atos, dividimos os atos em cenas (para facilitar a condução dos ensaios dentro do 
tempo determinado), antecipamos diálogos e alteramos a toda sequência temporal a partir 
do segundo ato. 

A encenação destacada teve caráter processual, permitindo a expansão dos recortes 
sobre o texto adaptado. Hutcheon (2013, p. 47) sinaliza que as próprias adaptações fazem 
as pessoas contar, mostrar ou interagir com as histórias. Deste modo, no fazer teatral, 


foi possível entender não apenas a imagem do dramaturgo/diretor como adaptador, 
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mas também os atores, figurinistas, coreógrafos, cenógrafos; enfim, no jogo cênico, a 
pluralização (adaptadores) é mais que pertinente. Tal constatação encontra ressonâncias 
na argumentação de Hutcheon, pois com a travessia para o modo mostrar, a captura se dá 
por uma história inexorável, que sempre segue adiante. 


Além disso, passamos da imaginação para o domínio da percepção direta, com 
sua mistura tanto de detalhe quanto de foco mais amplo. O modo performativo 
nos ensina que a linguagem não é a única forma de expressar o significado 
ou de relacionar histórias. As representações visuais e gestuais são ricas em 
associações complexas; a música oferece “equivalentes” auditivos para as 
emoções dos personagens, e, assim, provoca reações afetivas no público; o 
som, de modo geral, pode acentuar, reforçar, ou até mesmo contradizer os 
aspectos visuais e verbais (HUTCHEON, 2013, p. 48). 

O movimento é bilateral: as histórias tanto se adaptam quanto são adaptadas, nos 
diz Hutcheon (2013) e, deste modo, as alterações realizadas nas adaptações revelam muito 
mais sobre os contextos de recepção e produção — aqui destaco o caráter político pós- 
2016, no Brasil, que norteou as escolhas cênicas. Assim, interessava uma cena dinâmica, 
de formas mutáveis, com significados ambivalentes para a recepção. A própria mudança na 
contextualização temporal da adaptação denunciava a produção de sentido ambicionada 
no momento de criação e recepção da dramaturgia. 

A ideia de “forma mutante”, apresentada por Wander Melo Miranda (2014), prepara 
a base para a escrita cênica. O pesquisador pensa a “forma mutante” a partir do conceito 
de literatura pós-autônoma, destacando o poder da literatura de não mais “autorreferenciar- 
se”, devido à transitoriedade das esferas (a política, a economia e a realidade histórica). 
Para Miranda (2014, p. 139), “as literaturas pós-autônomas do presente atravessariam a 
fronteira da literatura e entrariam num meio real-virtual sem exterioridade, a imaginação 
pública”, ou seja, ela oscila entre os termos realidade (histórica) e ficção, sendo abrangida 
nos diversos modos de produção e circulação: habita o público, o social e o privado. Ela 
invade a realidade costurada de ficções. Imaginação pública ou fábrica do presente? O 
que se destaca na apropriação do conceito para a escrita cênica é a não-existência de 
realidades opostas à ficção. 

A dramaturgia estabelece, pois, o seu jogo com os significados em cena. As 
formas de composição expressam o caráter documental trazido à cena: o hibridismo é 
obtido na interação de textos-fragmentos, nas ressignificações propostas aos fragmentos 
descontextualizados. A crítica reside na criação de verdades e em como excedemos nas 
paixões pelas próprias verdades que criamos. A dramaturgia de Wilde serviu-se, portanto, 
como estratégias para articular o jogo das formas e a quebra do olhar homogeneizado de 
figuras políticas. 
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O JOGO POLÍTICO: CRIAÇÃO DE VERDADES, DEFESA DE PAIXÕES 


A personalização da política, mesmo quando lida como estratégia propagandista, 
provoca um automático acionamento do maniqueísmo que move posições prós e contras. 
Mocinhos e vilões, portanto, passam a habitar o imaginário social, permeando discursos 
apaixonados e vorazes. Sabemos que tal fenômeno não é produto exclusivo das últimas 
décadas do século XX, mas as armadilhas que decorrem de sua força individualizante 
afetam legal e descaradamente esferas que deveriam manter certa imparcialidade no 
julgamento de questões. A justiça seletiva torna-se o principal monstro alimentado em 
nome de um ideal. 

Trazer tal discussão para a cena teatral é fundamental em vista da incessante 
necessidade que se abate sobre o cenário político no Brasil contemporâneo: veneram-se 
com imenso ardor as imagens de líderes carismáticos; muitos assumem para si feições 
heroicas, truculentas e fascistas. Figuras que transitam entre os poderes legislativo, 
executivo e judiciário, independentes dos posicionamentos ideológicos, trazendo para si a 
missão de salvar a nação de toda e qualquer imoralidade. 

Aadaptação de An ideal husband opera na fragilidade heroica dessas figuras, muitas 
vezes alimentadas (ou destruídas) pelas narrativas midiáticas e defendidas em infindáveis 
discussões políticas, acadêmicas e virtuais. Tomar o fenômeno peronista como base para a 
discussão cênica nos coloca frente a um fenômeno ainda bastante presente na vida política 
da Argentina. 

As eleições realizadas em 2015, nessa nação, destacam as falas de Maria 
Lígia Prado (1981, p. 59): “Perón caiu, Perón morreu, mas o peronismo permaneceu e 
permanece como forte corrente política-ideológica até hoje, abrigando homens da direita e 
da esquerda”. Um fenômeno que por si mesmo abriga um duplo exposto na última disputa 
presidencial que opunha Daniel Scioli a Mauricio Macri, ambos assumindo, cada um à sua 
maneira, uma faceta do peronismo. 

Tal fenômeno denota complexidades já em sua própria raiz: o golpe de estado 
liderado por militares autoritários e anticomunistas, em 1943, que Juan Domingos ajudou a 
arquitetar. O apoio das massas definia a reversão dos paradigmas que cercam a imagem do 
referido líder popular. Transformado em um mito perene por um conjunto simbólico, Perón 
se assumia como uma espécie de San Martín, o “herói” do processo de independência da 
Argentina e, para propagar e divulgar a imagem heroica que assumia, o militar contava com 
o carisma da primeira-dama, Eva Perón. 

Eva teve participação decisiva na construção do fenômeno. Aliás, ela não só 
sustentava a imagem heroica do presidente da Argentina, como dispunha de força suficiente 


3 Areportagem da revista Carta Capital, publicada em ambiente virtual no dia 12/11/2015, traça um panorama do fenô- 
meno peronista neste período eleitoral, destacando a postura de Mauricio Macri e sua admiração pelo fenômeno, fato 
que, segundo a publicação, nos leva a compreender que o entendimento do peronismo está muito além de uma política 
meramente populista. 
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para substituí-lo no regime, denominado por muitos opositores como uma “ditadura a quatro 
mãos, que caiu sobre a Argentina, como uma maldição” (LACERDA, 1951 apud Santos 
2016). Nas palavras de Sarlo (2005), Eva era a peça que sustentava as dimensões sociais 
e culturais da política peronista. Ela ocupava todos os lugares que Perón não podia ocupar 
e falava como Perón não podia falar. Ela era um corpo material que produzia um corpo 
político, sendo este indissociável daquele, pois “sobre a bela forma desse corpo [o corpo 
político] repousa uma dimensão cultural do regime peronista e o princípio geminado de 
identificação: Perón e Evita” (SARLO, 2005, p. 90). Um matrimônio sustentado por acordos 
políticos. 

Em An ideal husband, Oscar Wilde traça um paralelo entre o casamento e a política, 
alegando que ambos são estruturados por um mesmo movimento: a construção de um 
“ideal” a partir de outrem. Da mesma forma que o dramaturgo irlandês desmascara a figura 
idealizada, a cena sugere a relativização das cambiantes posições “bem” e “mal”, mediante 
às negociações necessárias e pertinentes ao cenário político e à partilha matrimonial. 

Reconstruir, através de nossa cena, o duplo que perpassa a figura Eva Perón pode 
nos apontar e fazer refletir as fragilidades que se escondem e sustentam “os heróis” que 
integram o imaginário popular. Evita conduzia as massas, liderava grupos e manipulava 
informações necessárias à propagação do fenômeno. Tamanha era sua força que, após o 
seu falecimento, sua imagem fora associada à santidade; veículos de informação defendiam 
sua canonização pelo trabalho de assistência social desenvolvido. Ponto que cooperou 
para a construção de sua imagem como “redentora” foi o fato de ter falecido aos 33 anos, 
facilitando sua livre associação à imagem de Jesus Cristo na mitologia cristã (Silva, 2013). 


Perón encontrou em Eva não só uma colaboradora mas alguém que, junto 
com ele, integrava na cúpula do poder uma sociedade política de duas 
cabeças, hegemonizada pelo homem, na qual a mulher tinha foros especiais 
acima das instituições republicanas. As imagens dessa sociedade bipolar são 
um mecanismo tropológico da hegemonia cultural implantada pelo peronismo 
(SARLO, 2005, p. 89). 


O casal Péron encenado na adaptação é fruto de uma recriação que, mesmo motivada 
por formas preexistentes, estava sujeita a constantes reformulações na sala de ensaio e 
em cada apresentação. Os fragmentos compunham interpretação dos rastros apropriados 
pelos atores: “a transformação do sujeito ficcional implica uma forma de subjetivação e com 
ela a sujeição a um determinado formato visível, de certo modo controlável” (MIRANDA, 
2014, pp. 147-8). Os fatos históricos adquiriam outros contornos com a abertura da obra à 
apropriação dos sentidos pelo espectador. 

Deste modo, podemos retomar e ressignificar o entendimento da experiência estética, 
como proposto por John Dewey na década de 1930. Este autor investigou as influências 
que a articulação entre experiência estética e experiência comum pode desencadear no 
espectador. Para Dewey (2010), a obra de arte é uma construção no tempo, atentando 
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para a expressão de um “eu” através de um meio como abertura possível a um processo 
de aquisição de formas antes não pensadas. 

O sentido da obra se produz no encontro com o espectador, fortalecendo o jogo de 
apropriação, criação de ficções e tensionamento, fatores pertinentes à experiência estética 
e que, de certa forma, cooperam para construção e deslocamento de sentidos. O jogo 
dramatúrgico proposto a partir da adaptação do texto de Oscar Wilde se deu com base 
nas apropriações de críticas sobre o duplo que cerca a imagem do “ideal”, manifestada por 
discursos apaixonados tanto nas esferas políticas e jurídicas quanto sociais. Desta forma, 
à composição cênica coube a abertura das formas e o deslocamento dos signos produzidos 
para que os arranjos discursivos fossem produzidos, modelados, traduzidos e adaptados 
pelo espectador. 
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CIBORGUES 


[Ser ou Não Ser] 

As demolições filosóficas e existenciais 
são inevitáveis; e desde Marx, Freud, Nietzsche, 
e Heidegger, a tal da “subjetividade humana” é 
construção em ruínas. Depois, vieram os pós- 
estruturalistas, Foucault, Deleuze, Derrida, 
Lyotard, e o estrago se tornaria irremediável e 
irreversível. A contemporaneidade é um fluxo de 
fragmentos. Sem volta. Um ponto sem retorno! 

Mas, o (a) sujeito (a) vaza por todos os 
lados. Sobra alguma coisa? Ironicamente, são 
os processos que transformam de forma radical, 
o corpo humano, que nos obrigam a repensar 
a “alma” humana. “A Pandemia da Invisibilidade 
do Ser”, traz em seu olhar, o rasgar do peso do 
ar. 

Como viabilizar a humanidade, se ela 
inviabiliza o humano e ainda segue correndo 


a “toque de caixa” com novas máquinas ou 
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“otimizações” atualizadas de mercado? 

Através do confronto, o uso de clones, 
ciborgues e outros híbridos tecnonaturais, é que 
a “numanidade” de nossa subjetividade se vê 
colocada em questão. Onde termina o humano 
e começa a máquina? Uma das características 
da nossa era, é a indecente interpenetração, 
o promíscuo acoplamento, a desavergonhada 
conjunção entre o humano e a máquina. Veículo. 
Potência. Essa promiscuidade generalizada 
traduz-se em uma labiríntica confusão entre 
ciência e política, entre tecnologia e sociedade, 
entre natureza e culturas híbridas. É mais do que 
sociocultural. É geopolítico. E hibrido. Mesmo 
quando apenas no regional. Se faz “plural. 

Implantes, 


transplantes, enxertos, 


próteses. Seres portadores de órgãos 
“artificiais”. Seres geneticamente modificados. 
Anabolizantes, vacinas, psicofármacos. OMS. 
ANVISA. Estados “artificialmente” induzidos. 
Sentidos farmacologicamente intensificados: a 
percepção, a imaginação, o tesão. Ansiolíticos, 
Trajas Pretas. Automedicação. Anabolizantes. 
Imunização. Superatletas. 

Supermodelos. Superguerreiros. Clones. 
Drones. Seres ou coisas que superam as 
limitadas qualidades e as evidentes fragilidades 
de nós, humanos. Máquinas de visão melhorada, 
de reações mais ágeis, de coordenação 


mais precisa. Biotecnologias. Realidades 


virtuais. Inteligência artificial. Clonagens que 
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embaralham as distinções entre reprodução natural e reprodução artificial. Bits e bytes que 
circulam, indistintamente, entre corpos humanos e corpos elétricos, tornando-os igualmente 
indistintos: corpos humano-elétricos. Chipados. Virtualmente controlados. 

Entre os temperos e pimentas das diversas filosofias hegelianas, kantianas, 
fenomenológicas e existencialistas, a imagem do sujeito pensante, racional e reflexivo, foi 
considerada a origem e o centro do pensamento e da ação, nas principais teorias sociais 
e políticas ocidentais. Respiramos estas “verdades”. Até que surjam, outras. Caiam os 
muros da catedral. Este tal sujeito é, de fato, o fundamento da ideia moderna e liberal de 
democracia. É o mesmo ainda, que está no centro, da própria ideia moderna de educação. 
Então, é a própria singularidade e exclusividade do humano, que se dissolve, mistura e se 
dilui, liquida de sentidos. Primários são os fluxos e as intensidades, relativamente aos quais 
os indivíduos e o (a) s sujeito (a) s são secundário (a) s, subsidiário (a) s. 

Reproduzimos o que nos é induzido, como desejo pessoal. Integram-se, pois, à 
corrente. Livres, se plugam reféns por opção. Ligam-se a um dispositivo. Motivo qualquer. 
Contato. Carência. Qualquer ligação. Seja na tomada ou bateria. Ou máquina qualquer. 
Pode ser de café. Ou inteligência artificial no home desk. Luzes da cidade. Tornar-se um: 
devir-ciborgue. Sentido de urbanidade. Eletrifique-se. Conecte-se. Virtualize-se. Vá na onda. 
Use a tomada. Vibre digital. Pura eletricidade. E a invisibilidade? E os excluídos? O virtual 
repõe o presencial? Seria o início da tele transmissão, onipresente na intercomunicação? 
Muitas incógnitas. Genuínas dúvidas. E no pós-vírus e pós- clausura pandêmica, onde 
vamos? Aqui estamos. Ainda no meio do caminho. 


Linguística, letras e artes: Ressonâncias e repercussões Capítulo 4 FER 


CAPÍTULO 5 


TRAVESSIA: A BUSCA DO HOMEM HUMANO NA 
LITERATURA CONTEMPORANEA 


Data de aceite: 02/05/2022 


Wcleverson Batista Silva 


Professor do Centro Universitário do Vale 

do Araguaia — UNIVAR e Mestre em Letras/ 
Literatura pela Universidade Estadual de Mato 
Grosso do Sul — UEMS 


11 INTRODUÇÃO 


Nos dias de hoje, retomar Grande 
sertão: veredas em empreitas de crítica literária/ 
acadêmica vem sempre acompanhado da 
incômoda pergunta: mas o que ainda se tem 
a dizer sobre o romance de João Guimarães 
Rosa, obra canônica de valor inconteste, já 
tão escrutinada? No entanto, a pergunta, em 
si mesma, revela uma perspectiva ideológica 
de cariz positivista que compreende o objeto 
estético/literário como algo a ser dissecado 
pelo pesquisador/crítico, de forma a esgotar 
suas possibilidades de sentido por meio de uma 
hermenêutica perspicaz. 

Em outra direção, gostaria de retomar a 
tese de Ítalo Calvino (1993), quando sentencia: 
“um clássico é um livro que nunca terminou 
de dizer aquilo que tinha para dizer”. Nesse 
sentido, se entendemos ser GSV um clássico 
contemporâneo (publicado originalmente em 
1956), poderíamos modificar a questão inicial, 
à luz do enunciado de Calvino e da Filosofia 
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da História, indagando: quais aspectos sociais, 
históricos e culturais postos hoje podem 
ser iluminados pela releitura do romance de 
Guimarães Rosa? Na mesma direção, em 
que medida o subtexto histórico registrado no 
romance pode nos ajudar na compreensão do 
tempo em que vivemos, na medida em que não 
podemos viver alheios ao que a história nos 
legou? 

Convém perguntar nesse sentido como 
o nosso próprio tempo, o século XXI, pode ser 
confrontado por uma representação romanesca 
do tempo e da memória ainda ancorada em uma 
narrativa épica, amalgamada ao lirismo da prosa 
rosiana. Os traços épicos de GSV deflagram um 
mundo em guerra, uma Ilíada sertaneja, mas 
ainda assim mundo compartilhado, no qual a 
experiência, por mais misteriosa e opaca que 
seja, ainda remete a alguma possibilidade de 
aprendizado, sabedoria. Ora, esta percepção de 
mundo já não é mais a nossa. Nós, os que já 
não podemos intercambiar experiências dentro 
de processos comunitários reais, os habitantes 
dos desertos neônicos da urbe e das miragens 
do ciberespaço, os que nutrem lembranças 
publicitárias não vividas, os quase-autômatos 
que não têm nada significativo para co-memorar. 

O rememorar, pela escritura literária, 
nos denuncia, tira nossas máscaras. Em um 
dos trechos mais citados da obra, Riobaldo diz: 
“estou contando não é uma vida de sertanejo, 
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seja se for jagunço, mas a matéria vertente. Queria entender do medo e da coragem, e 
da gã que empurra a gente para fazer tantos atos, dar corpo ao suceder (GSV. 1988, p. 
23)”. Há obviamente, em Rosa, uma inquirição em torno de arquétipos e mitos que definem 
a ação humana desde tempos “imemoriais”. Mas compreendo que a “matéria vertente” 
é justamente aquilo que está posto nos olhos de quem lê e relê a obra-prima rosiana, 
re-cordando-a, trazendo-a mais uma vez ao coração. Apesar dos barbarismos de nosso 
tempo, seguimos esperando que GSV semeie grãozinhos de horizonte e travessia nesta 
terra arrasada que a História nos legou. 

O modo conforme Rosa descreve o espaço torna constante a veracidade da obra; 
o próprio sertão é supostamente o espaço geográfico da narrativa. Mas este sertão não se 
limita aos liames geográficos, é acima de tudo um Sertão Metafísico; onde o homem tem 
suas inquietações, suas dúvidas existências, seus anseios e desilusões, refletindo sobre o 
próprio sentido de sua existência e seu lugar no mundo. 

Adentraremos no campo da narrativa em busca de entendimento e construção da 
“travessia” em um espaço temporal de Riobaldo, em GSV. Atravessia é a existência que se 
temporaliza e por meio da qual se revelam, em cada volta do tempo, maiores questões e 
maiores problemas, sempre que pensada através das veredas poéticas da narrativa. 

Ao longo da travessia, nos depararemos com os maiores enigmas de Grande 
Sertão: Veredas: a ambiguidade, o paradoxo, o deslizamento constante de sentido que 
promove o ciclo máximo do homem que é mulher. Em toda narrativa há um mundo em que 
as coisas são de um lado e não do outro, o lado do bem e o lado do mal. A ambiguidade 
maior é o caso de Diadorim. Diadorim contribuiu de forma decisiva para a constituição da 
identidade do narrador-protagonista e, muito embora fosse mulher, serviu de referência 
masculina para Riobaldo. Diadorim, disfarçada de guerreiro (homem), se apaixona por um 
homem (Riobaldo) e fica aborrecida por se apaixonar. Diadorim passa para os dois lados, 
o esquerdo e o direito. 

Para facilitar a compreensão e maior entendimento deste ensaio, o terceiro capítulo 
divide-se em duas partes. Neste primeiro momento, é colocado em analogia a relação entre 
literatura e filosofia, trazendo justamente o leitor para dentro da problemática da obra e das 
discussões acerca do real e do imaginário construído a partir da arte e da poesia. 

É essa junção do “pitoresco com o erudito”, e dos demais recursos estilísticos, que 
coloca a obra de Guimarães Rosa em um nível mais elevado da literatura mundial. Sob 
esse viés literário e filosófico é que o leitor poderá se embebedar das aventuras existenciais 
e construir sua travessia. 


21 A AMBIGUIDADE COMO FORMA DE CO-EXISITIR EM GRANDE SERTÃO: 
VEREDAS 


Ao falarmos de Grande sertão: veredas, estamos falando de um homem do sertão 
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contando sua história para alguém da cidade, que anota essas lembranças. Esse alguém 
pode ser até mesmo o alter-ego do próprio autor, mas também pode ser um analista 
anotando uma espécie de longa seção de análise, em que esse jagunço tenta entender 
algumas cenas impressionantes de sua vida, como, por exemplo, sua entrada no mundo 
da jagunçagem. E a vida desse jagunço é contada desde o começo, quando era criança às 
margens rios de - janeiro e São Francisco até o momento crucial da narrativa com a batalha 
no Paredão. 

Riobaldo tem na sua pré-adolescência um encontro fundamental com aquele que se 
tornará seu amor proibido (platônico): o amigo Reinaldo - Diadorim. Ele faz desse amigo 
uma espécie de matriz de toda obra. Quando ambos vão fazer a travessia de canoa do 
de - Janeiro e entrar no rio São Francisco, essa cena inicial, onde esses dois meninos 
estão ali nas águas de um rio de águas claras de águas mansas, o rio da juventude, da 
infância entrando no mundo da guerra, que são as águas turvas do rio São Francisco, 
marca profundamente toda narrativa de Grande Sertão: Veredas, toda questão existencial 
e temporal apresentada no romance. 

Riobaldo sendo personagem-narrador, símbolo da memória da sua própria história 
e do mundo que lhe circunda, faz por constatar sua construção de vida dentro do sertão, 
transmitindo, assim, a realidade de seu ser-no-mundo. A narrtaiva já prenuncia todo o 
romance de guerra e amor que é o Grande Sertão: veredas. Questões como: se planejamos 
a existência ou não e se temos o poder sobre a nossa história, que nos faz desviar de nossos 
caminhos. Deste modo, o Grande Sertão: veredas é uma obra extraordinária, porque ela 
tem um plano psicológico, forte, da subjetividade dessas personagens, pois apresenta o 
ser humano vivendo no sertão, vivendo a guerra, mas, ao mesmo tempo, fazendo reflexões 
filosóficas, poéticas e líricas. 

Situações e cenas que nos levam a questionar: é um jagunço poeta? É um jagunço 
que confronta a sua vida, o seu destino, seus enigmas? A própria linguagem é o sertão; é o 
sertão das palavras; é o sertão da vida; é o sertão dos sentimentos, dos afetos. Este sertão, 
apresentado por Guimarães Rosa, é um sertão físico, metafísico e também linguístico. 
Sertão do vocabulário das palavras, do significante, da ambiguidade. “A gente escuta o 
barulho da guerra, a gente escuta o barulho das paixões.” (ROSA, 1965). O sertão que 
vem de Guimarães Rosa não se restringe aos liames geográficos brasileiros, ainda que 
dele extraia sua matéria prima. O Sertão aparece como uma forma de aprendizado sobre 
a vida, sobre a existência, não apenas do sertanejo, mas do homem. O sertão é o mundo 
(BRAIT, 1990). 

Por outro lado, nos lembra Garbuglio (1972), o sertão pode ser visto, também, como 
unidade de conhecimento intraduzível aos olhos estranhos, como parte diferenciada do 
Cosmo, a manter sua peculiaridade e individualidade, estranhas ao homem de forma. O 
Sertão é um mundo, no qual os signos linguísticos que traduzem Riobaldo (Rosa) são 
portadores de cargas relacionáveis apenas dentro do código dos iniciados no mundo- 
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sertão. Talvez a grande proposta e desafio do romance sejam das mais radicais, que é 
entender como se narra uma vida que se faz exatamente no momento em que ela está 
sendo narrada. Ela começa a existir para esse sujeito quando ele começa a encaixar 
palavras, encontrar nomes para o que faz o sujeito se constituir e, assim, faz o sujeito 
existir. Sem linguagem não somos nada. Nós somos seres de linguagens. Não existiremos 
fora da linguagem. 

Segundo Beth Brait (1990), é esta mesma linguagem a matéria de todos os textos 
rosianos, ainda que calcada em aspecto do falar sertanejo, mistura-se à pesquisa erudita, 
ao arcaísmo, à sintática, à semântica do português, conferindo ao romance de Rosa 
uma dimensão encantadora que não é encontrada em nenhuma outra produção literária. 
Guimarães Rosa é um inventário da língua portuguesa, fez da literatura, da ficção, uma 
prosa poética. 

Falar de Grande Sertão: Veredas é falar das questões que norteiam a existência 
humana e, até mesmo, o papel do homem na sociedade pós-moderna. GSV é sem sombra 
de dúvida, uma obra atual aos dias de hoje, enquadrando-se em diversas referências 
das reflexões sociais. O próprio título do romance já é, por si só, impressionante; nele é 
manifestado o árido, o seco e as veredas que são os pequenos riachos. A palavra veredas 
possui um duplo sentido, é também o lugar onde habita a “sucuri” e nas veredas você pode 
afundar. 

Temos, já de imediato, um título que dá a ideia da duplicidade, da ambiguidade, 
onde tudo parece ser o que não é; a ambiguidade que permeia o cenário, as ações e as 


Aa! 


relações do protagonista, cujo eixo principal se revela no jogo de “Dês”: Diadorim, Deus e o 
diabo no qual Riobaldo se vê lançado ao realizar a sua existência de sertanejo. (CAMPOS, 
1991). 


Diadorim é a um só tempo homem/mulher, bem/mal, caminho/desvio, 
mostrando-se como o horizonte que norteia os passos de Riobaldo na sua 
vida de jagunço; Deus é a força que impele Riobaldo em busca do bem e 
que assume a forma de uma vingança contra Hermógenes, o assassino de 
Joca Ramiro; busca (do bem) que confina com o mal porque Riobaldo, para 
tornar-se apto para liderar os jagunços nessa vingança, deverá tornar-se um 
pactário num confronto com o Diabo - confronto que nunca se confirma ou se 
desmente ao longo da narrativa. (RIBEIRO, 2010. p. 1-2). 


Partindo dessa ideia, Antônio Cândido (1964), nos lembra que o sertão é o lugar 
onde a vontade do homem se faz mais forte do que o poder do lugar. Mas o que dá uma 
dimensão metafísica, em Grande Sertão: Veredas, é a vontade do homem é mais forte 
do que o poder do lugar e, no fim, o homem sente que ele foi um joguete. Há um destino 
obscuro, misterioso, que o tempo todo dirigiu as coisas. Nesse caso, a ambiguidade tem 
forte presença e é justamente o que o torna belo e um romance muito fluido, isto é, as 
coisas são e não, são para lado negativo e para o lado positivo, de modo que Riobaldo 
transita, o tempo todo, para o lado positivo e negativo. 
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Em toda narrativa há um mundo em que as coisas são de um lado e não é do outro, 
o lado do bem e o lado do mal. A ambiguidade maior é o caso de Diadorim: um guerreiro 
que se apaixona por um homem (Riobaldo) e fica aborrecido por se apaixonar. Diadorim 
passa para os dois lados, o esquerdo e o direito. Mas o que culmina tudo isso, segundo 
Antônio Cândido, é a ideia de que todas as vezes que fazemos o mal, estamos, sem querer, 
fazendo o bem, essa é ambiguidade máxima. 

O sertão de Grande sertão: veredas, não é Minas, mas o mundo. A ambiguidade 
expressa no romance de Rosiano, revela-se de outras formas: as coisas são e não são 
simultaneamente. Há um lado negativo e um lado positivo, e Riobaldo oscila, o tempo todo, 
entre um e outro. Tudo isto está trançado de tal maneira, que há uma impossibilidade de 
definir o que é e o que não é. Se a esquerda é o lugar do mal e a direita do bem ou vice- 
versa. Coisas boas ocorrem à esquerda e coisas más à direita. Há a divisão teórica do 
mundo, mas tudo, imediatamente, se embaralha: Riobaldo é aclamado como libertário: o 
homem que acabou com a jagunçagem no sertão, mas o que ele é senão um jagunço? O 
duplo, o paradoxo e o “deslizamento de sentido” tem em Diadorim seu símbolo máximo. 
Rosa elabora o jagunço como uma forma de ser, vê nele um drama ontológico. Em seguida, 
vem o pacto e, a partir daí, o que é impossível se torna possível: a travessia do Liso do 
Sussuarão parecia lugar intransponível, mesmo assim, após o pacto, eles atravessam. O 
duplo está na estrutura do romance, no enredo, nos personagens, na concepção metafísica 
e nos comentários marginais do narrador (CANDIDO, 1964). 

Nota-se que em Riobaldo, há duas humanidades que se comunicam e se entrelaçam: 
o homem real, o sertanejo e o homem fantástico, vidente, quase sobrenatural. Na batalha 
final do Grande sertão: veredas, a do Tamanduá-tão, ele vence sem sair do lugar. Fica 
montado no cavalo, guerreia sem se mexer. O poder da vontade e o poder mágico que 
adquiriu com o pacto tem a capacidade de desviar balas. O pacto é, também, um elemento 
de ambiguidade: ele foi ou não foi realizado? No fundo, Riobaldo duvida do pacto: 


[...] O que eu agora queria! Ah, acho que o que era meu, mas que 
desconhecido era, duvidável. Eu queria ser mais do que eu. [...] Sapateei, 
então me assustando de que bem gota de nada sucedia, e a hora em vão 
passava. Então ele não queria existir? [...] Lúcifer! Lúcifer... — ai eu bramei, 
desengolido. Não. Nada. [...] Ei, Lúcifer! Satanás, dos meus infernos! [...] Ele 
não existe, e não apareceu nem respondeu — que é um falso imaginado. Mas 
eu supri que ele tinha me ouvido (ROSA, 1965. p, 322-23). 


Outras leituras ambíguas podem ser reveladas ao longo da narrativa: Zé Bebelo, 
vencido e capturado, que devia ser sacrificado, é liberto; Diadorim, que devia ser homem, 
é mulher. A ambiguidade aparece na própria obra. Grande sertão: veredas, afinal, era 
literatura regional ou universal, ou ambas? Guimarães Rosa escreveu o romance no qual o 
poeta está no jagunço, a mulher no homem e o diabo em Deus. 

A forma maior de Grande Sertão: Veredas é a ambiguidade, o paradoxo, o 
deslizamento constante de sentido, onde o ciclo máximo se constitui no homem que é 
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mulher. O jagunço de Grande Sertão: Veredas é uma fórmula de ser homem, por isso 
existe em toda obra um drama ontológico. O drama do sentido do ser, do pessoal e do ser 
social. Na morte de Diadorim manifesta tanto a culminância de vida, quanto a culminância 
de morte, tal como justificado ao longo deste trabalho. O modo como essa morte se dá 
e o que lhe prossegue, ou seja, a luta à faca, corpo-a-corpo com o Hermógenes, assim 
como a descoberta de seu corpo de mulher, explicita sua natureza ambígua; — Di — não 
dual, mas dobrada; e intermediária, não média — Diá — entre o humano e o sagrado. No 
velado desvelado corpo de Diadorim se encontra algo do corpo humano e algo do corpo 
divino. Diadorim é tão estranho que vive para abordar a mortalidade e morre para abordar 
a imortalidade. Na morte, destitui Riobaldo de tudo que havia lhe dado (todo amor) para lhe 
doar o impossível (CANDIDO, 1964). 


31 NIETZSCHE E A CRISE DA ARTE MODERNA 


A partir do século XVII, com o advento da modernidade, projeto estruturado na 
racionalidade humana e associado a uma classe histórica, a burguesia, fez com que a 
predominância racionalista fosse cada vez mais instrumental, produzindo profundos 
impactos na vida humana, em suas mais diversas áreas e dimensões. De modo que 
a sensibilidade do homem moderno ficasse marcada pela liquidez das relações e pela 
atmosfera da agitação e turbulência da dissolução e relativização das fronteiras, destruição 
das barreiras morais e dos compromissos pessoais. 

Já na primeira metade do século XIX, as formas de vida geradas pela modernidade 
e pela tradição racionalista começam a sofrer suas primeiras oscilações. 


A descrença no poder iluminador do conceito, na sua capacidade de 
expressão inteligível do ser e de apreensão do absoluto, começa a abalar a 
tradição racionalista a partir de fins do século XIX. Uma consciência trágica 
da existência retoma o tema da separação entre homem e mundo, assim 
como entre homem e homem, e considera a inutilidade das palavras para 
traduzir a incomensurabilidade do enigma do ser... O grande porta-voz dessa 
descrença, Nietzsche, no fim do século XIX, criticou implacavelmente a 
tradição racionalista e sua postulação do conceito como expressão inteligível 
do real (VIEGAS, 2009). 


Nietzsche terá grande importância como desencadeador daquilo que se denominou 
de crise da razão, pois colocará em debate, na sua instigante obra, os conceitos de 
pensamento, essência, razão e verdade, tão caros à tradição racionalista ocidental. E 
o primeiro erro a ser evitado por Nietzsche é rotulá-lo como mais um filósofo, conforme 
nos chama a atenção Gérard Lebrun ao dizer que Nietzsche não é um sistema: é um 
instrumento de trabalho — insubstituível. Em vez de pensar o que ele disse, importa acima 
de tudo pensar com ele. 

Em seu primeiro livro, o Nascimento da Tragédia, Nietzsche refuta o racionalismo 
iniciado por Sócrates ao afirmar: 
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Agora, porém a ciência, esporeada por sua vigorosa ilusão, corre, indetenível, 
até os seus limites, nos quais naufraga seu otimismo oculto na essência da 
lógica. Pois a periferia do círculo da ciência possui infinitos pontos e, enquanto 
não for possível prever de maneira nenhuma como se poderá alguma vez 
medir completamente o círculo, o homem nobre e dotado, ainda antes de 
chegar ao meio de sua existência tropeça, e de modo inevitável, em tais 
pontos fronteiriços da periferia, onde fixa o olhar no inesclarecível. Quando 
divisa aí, para seu susto, como, nesses limites, a lógica passa a girar em redor 
de si mesma e acaba por morder a própria cauda... assim devia ele [Sócrates] 
perguntar-se — que o não compreensível para mim não é também, desde logo, 
o incompreensível? Será que não existe um reino da sabedoria, do qual a 
lógica está proscrita? Será que a arte não é até um correlativo necessário e 
um complemento da ciência? (NIETZSCHE, 1992). 

Nesse fragmento, o filósofo quer mostrar como a vontade de produzir um conhecimento 
verdadeiro da realidade através de conceitos, juízos e demonstrações esbarra, apesar dos 
esforços da tradição ocidental, nos próprios limites lógicos e frustra-se. E assim, tendo a 
grande ilusão de que seguindo a cadeia de causalidades poderia chegar até aos abismos 
mais profundos do ser, Nietzsche contrapõe ao homem teórico; o artista, o qual “a cada 
desvelamento da verdade, permanece sempre preso, com olhos extáticos, tão-somente ao 
que agora, após a revelação, permanece velado”. Este é, portanto, o portador de uma nova 
forma de conhecimento, o conhecimento trágico, “que, mesmo para ser apenas suportado, 
precisa da arte como meio de proteção e remédio”. A definição do trágico (moderno) passa, 
então, a ser uma questão essencial no pensamento moderno. 

É na obra, “Humano, Demasiado Humano” que as críticas de Nietzsche se tornam 
ainda mais pesadas, dando a si mesmo início em um distanciamento em relação aos 
pensadores Richard Wagner e Schopenhauer. Na obra, o autor salienta que pensar é 
sempre uma questão de interpretar, é sempre “falsificar”, pois não há fatos eternos, assim 
como não há verdades absolutas. De modo que a coisa em si é digna de uma homérica 
gargalhada: ela parecia tanto, e mesmo tudo, e, propriamente, é vazia, ou seja, vazia de 
significação. Nesse contexto nietzschiano, o ilógico é necessário para o homem, pois ele 
perpassa e está constantemente implantado nas paixões, na linguagem, na religião e em 
tudo que dá valor à vida. Entretanto, a metafísica, como ciência voltada para a substância 
e para a liberdade da vontade, seria apenas uma ciência que trata dos erros fundamentais 
do homem — mas, no entanto, como se fossem verdades fundamentais. 


41 O SERTÃO DE RIOBALDO: O JAGUNÇO E A BUSCA DO HOMEM HUMANO 


No texto “O sertão e o mundo”, de Antônio Candido (1974), é possível observar que 
o “regionalismo” de Rosa não tem o caráter de mera recriação de um determinado ambiente 
geográfico, cultural e humano, com as suas especificidades, embora isso também esteja 
presente. Mas, sim, que: 


[...] tudo se transformou em significado universal graças à invenção, que 
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subtrai o livro da matriz regional, para fazê-lo exprimir os grandes lugares 
comuns, sem os quais a arte não sobrevive: dor, júbilo, ódio, amor, morte, 
para cuja órbita nos arrasta a cada instante, mostrando que o pitoresco é 
acessório e, na verdade, o Sertão é o Mundo. (CANDIDO, 1974, p. 4). 

O Sertão é o Mundo. Concordamos com ele, desde que se compreenda “Mundo” 
não somente como realidade fática, objetiva ou mera concretude material. Mundo, aqui, 
deve ser entendido no sentido que Heidegger lhe atribui: “a abertura do ser” (HEIDEGGER, 
2005, p. 63), “Mundo é a clareira do ser.” (HEIDEGGER, 2005, p. 64). Nesse sentido, 
explicaremos esse significado um pouco mais adiante. 

O fato do sertão, ser mais simbólico do que real se justifica na crença de que esse 
espeço (sertão) possui o poder de encaminhar e desencaminhar os homens, e é justamente 
por isso que “viver é muito perigoso”. Assim, Zé Bebelo, que inicialmente se apresenta 
como um “civilizador” do sertão e como aquele que irá pôr fim ao “jaguncismo”, acaba por 
cometer uma série de atrocidades e se torna, ele mesmo, um chefe-jagunço, “procurando, 
como os demais, afeiçoar o Mundo à pauta dos fortes.” (CANDIDO, 1974, p. 4). Com isso, 
o sertão faz o homem. 

Mas, esses homens fortes e violentos, frutos do sertão, não são apenas salteadores, 
mas “guerreiros.” De forma que, segundo Candido, para além da história concreta da 
jagunçagem, “elabora-se um romance de cavalaria. Assim como o sertão tem um duplo 
registro, real e simbólico, também “há um homem fantástico a recobrir ou entremeiar o 
sertanejo real”. Isso, para o autor, explicaria uma série de coisas: “explicam-se as batalhas 
e duelos, os ritos e práticas, a dama inspiradora, Otacília, no seu retiro, e até o travestimento 
de Maria Deodorina da Fé Bettancourt Marins em guerreiro Reinaldo (nome cavalheiresco 
entre todos), filha que era dum paladino sem filhos [...].” (CANDIDO, 1974, p. 5). 

Uma analogia com o romance de Cavalaria é dada pelo desenrolar da história do 
narrador, desde o seu nascimento, fruto de uma relação ilegítima (o que o aproxima de 
outros paladinos, como Roldão e Tristão), passando por uma série de provas de fogo, a 
partir das quais mostrará o seu valor, até a conquista da chefia após um rito de iniciação (o 
pacto com o diabo, nas Veredas Mortas): 


Para vencer Hermógenes, que encarna o aspecto tenebroso da Cavalaria 
sertaneja (...), é necessário ao paladino penetrar e dominar o reino das forças 
turvas. O diabo surge, então, na consciência de Riobaldo, como dispensador 
de poderes que devem obter; e como encarnação das forças terríveis que 
cultiva e represa na alma, a fim de couraçá-la na dureza que permitirá realizar 
a tarefa em que malograram os outros chefes. (CANDIDO, 1974, p. 5). 

Na leitura do crítico Antônio Candido, o pacto teria mais um caráter mágico dos ritos 
iniciatórios, provocando a mudança do ser iniciado. Se Riobaldo for pensado a partir da sua 
condição singular de homem, se encararmos a individualidade de Riobaldo, então o diabo 
passa a ter uma outra significação: a tentação e o mal e por esse motivo, surge a grande 
dúvida sobre a sua existência ou não. Ele, o demo, passaria, então, a representar as tensões 
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da alma e os mistérios do sertão. Por isso que a vida/travessia é tão perigosa, porque o 
tempo todo o demônio nos espreita em cada acidente da vida e em toda dificuldade que 
envolve o saber de como vivê-la. Nessa dinâmica é possível inferir, também, “[...] o esforço 
para abrir caminho, arriscando perder a alma, por vezes, mas conservando a integridade do 
ser como algo que se sente existir no próprio lance da cartada. A ação serve para confirmar 
o pensamento, para dar certeza da liberdade.” (CANDIDO, 1974, p. 6). 

Deste modo, o jagunço — enquanto homem adequado à terra — não pode deixar de 
ser o que é, mas, sendo também livre, pode manipular o mal para atingir o bem possível (no 
sertão). Portanto, continua Antônio Candido, através do pacto, Riobaldo estaria sacrificando 
(em certa medida) o “eu” a favor do grupo, do “nós”, transcendendo o estado de jagunço- 
bandido. Por fim, 


Renunciando aos altos poderes que o elevaram por um instante acima 
da própria estatura, o homem do Sertão se retira na memória e tenta 
aboriosamente construir a sabedoria sobre a experiência vivida, porfiando, 
num esforço comovedor, em descobrir a lógica das coisas. (...) Desliza, então, 
entre o real e o fantástico, misturados na prodigiosa invenção de Guimarães 
Rosa como lei da narrativa. E nós podemos ver que o real é ininteligível sem o 
fantástico, e que, ao mesmo tempo, este é caminho para o real. Nesta grande 
obra combinam-se o mito e o logos, o mundo da fabulação lendária e o da 
interpretação racional, que disputam a mente de Riobaldo, nutrem a sua 
introspecção tacteante e extravasam sobre o Sertão. (CANDIDO, 1974, p. 6). 





Outro crítico literário que também trata dessa questão é Eduardo Coutinho. No texto 
“Discursos, fronteiras e limites na obra de Guimarães Rosa”, Coutinho (2008) enfatiza o 
caráter — presente em GSV — de negação de toda e qualquer visão de uma realidade 
monolítica e estática: 


Nesse universo, fluido, pantanoso, e marcado justamente pela coexistência 
de opostos em constante tensão, toda verdade única e excludente de algo é 
desautorizada pela própria necessidade de conviver com outras que muitas 
vezes a contradizem, e a dúvida se instala, fazendo da narrativa um grande 
laboratório, uma teia de reflexão. Há um tecer ininterrupto que perpassa cada 
instante do relato, pondo em xeque todo tipo de lógica alternativa, calcada em 
construções dicotômicas, e abrindo espaço para outras possibilidades, quicá 
para uma lógica que poderíamos designar de “aditiva” e que se representaria 
por um dos mais expressivos leitmotivs do romance mencionado [Grande 
Sertão: Veredas]: “Tudo é e não é.” (COUTINHO, 2008, p. 365). 


O homem (em particular, o adulto comum) leva uma vida marcada pelo automatismo 

e pela falta de autonomia. Seu discurso é mera expressão do senso comum e o seu olhar 

delimitado pela prática tradicional. E seria exatamente isso que Rosa enfrenta através da 
sua criação poética: 

Avesso a tudo aquilo que se apresenta como fixo e natural, cristalizado pelo 

hábito e instituído como verdade inquestionável, Rosa se empenha em sua 


obra em corroer essa visão, e o faz por meio de recursos os mais variados, 
que se estendem desde a revitalização da linguagem stricto sensu até 
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estratégias cuidadosamente elaboradas de desautomatização da estrutura 
narrativa. (COUTINHO, 2008, p. 365). 


Partindo dessa premissa, Coutinho passa a examinar a obra a partir de dois pontos: 
a oscilação de Riobaldo entre uma ordem mítico-sacral (mythos) e uma ordem lógico- 
racionalista (logos), e o papel dado ao acaso no desenrolar da trajetória de Riobaldo. 

Riobaldo, por ter nascido e se criado no sertão, reflete, na sua fala, “a face mítica dos 
habitantes da região, que se estende desde meras superstições e premonições até a crença 
em aparições [...] destacando-se neste conjunto o temor ao diabo.” (COUTINHO, 2008, p. 
368). Seria, portanto, essa consciência “mítico-sacral” que o levou (Riobaldo) às Veredas 
Mortas para se tornar pactário. Mas, mesmo após o pacto, Riobaldo nega, ou questiona, 
a existência do demo. Isso decorre do fato de que Riobaldo não é um sertanejo como os 
outros, pois ele recebeu uma educação formal, escolar, e — para o autor — essa formação o 
fará transitar pela ordem “lógico-racionalista”. Riobaldo, então, é um personagem-narrador 
que, ao longo da sua trajetória, oscilará entre esses dois mundos: 


Desse modo, se de um lado o episódio pode interpretar-se em termos 
racionalistas como uma tomada de consciência do protagonista a respeito 
do mal existente nele mesmo e uma aceitação desse mal, marcando a 
sua evolução de uma perspectiva maniqueísta para uma visão múltipla da 
realidade, de outro, não exclui a possibilidade de uma interpretação mítica, 
a permanecer presente na consciência de Riobaldo através da desconfiança 
que irá atormentá-lo, desse modo em diante, de haver vendido a alma ao 
diabo. (COUTINHO, 2008, p. 372). 


Mesmo o mito sendo um dos elementos fundamentais de toda a narrativa, em 


GSV, Coutinho afirma que ele não adquire, em momento algum, uma autonomia: “o 
mito] é sempre tratado como produção da relação do homem com o mundo, produto da 
interpretação humana, e, consequentemente, como elemento da cultura representada no 
romance.” (COUTINHO, 2008, p. 373). Assim, mythos e logos convivem ao longo de todo o 
romance, em uma relação contínua, incessante e insolúvel, afirma Coutinho. 

Outra questão, retomada por Coutinho, é a importância do acaso ao longo da 
narrativa. Ao retomarmos alguns momentos da trajetória de Riobaldo, é possível entender 
como ele entra para a vida de jagunço, por mediação de Zé Bebelo, embora não fosse essa 
a sua intenção inicial; e, como, uma série de acasos posteriores, o conduzem, sempre a 
contragosto, no envolvimento, cada vez maior, da vida de jagunço a ponto de se tornar líder 
de seu bando: 


Como Édipo, Riobaldo passa grande parte da vida tentando escapar de 
situações que não podia aceitar, a ponto de tornar-se, como ele mesmo 
declara, um “fugidor”, que fugira até da “precisão de fuga”, e mais tarde se 
dá conta, do mesmo modo que o rei grego, de que todas as suas tentativas 
haviam sido em vão e de que não passava de “um pobre menino do destino”, 
cuja missão se resumia em “dar cabo definitivo do Hermógenes, naquele dia, 
naquele lugar”. (COUTINHO, 2008, p. 375). 
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Entretanto, o acaso e o destino, presentes na narrativa de Riobaldo, não pressupõem 
uma intervenção direta dos deuses e do sobrenatural, podendo, assim, ser explicados a 
partir de uma perspectiva racional: no romance de Guimarães Rosa o destino não tem, 
como observa Benedito Nunes, a eficácia de uma força exterior e independente. 

Assim, o joguete entre as duas ordens continua: 


Da mesma maneira que o caráter mágico do destino nunca assoma de modo 
evidente na narrativa, não há nenhum momento em todo o texto em que o 
destino seja apresentado como mero produto de causa e efeito. Durante 
odo o relato que Riobaldo faz ao interlocutor, ele se limita a apresentar como 
estranhos os acontecimentos que assim se lhe afiguram, e expressa o desejo 
de conhecer as causas que os determinam, levantando diversas perguntas 
..). (COUTINHO, 2008, p. 376). 





O acaso e o destino, não se apresentam, nem como uma força fatalista e sobrenatural 
(que poderíamos chamar de uma ordem mítica), nem como uma mera relação de causa e 
efeito (que poderíamos chamar de uma ordem naturalista-racionalista), e, a partir daí, fala- 
se da mistura entre real e irreal, dado e suposto, aparente e o oculto, que, por meio de um 


movimento de transcendência, permite a passagem do particular para o universal. 


5 | CONSIDERAÇÕES FINAIS 


ATravessia do Sertão começa agora. Digo: o real não está na saída nem na chegada: 
ele se dispõe para a gente é no meio da Travessia. 

A ambiguidade rosiana se faz muito atual na sociedade contemporânea com a ideia 
platônica de que somos seres dual, isto é, temos tudo, mas ao mesmo tempo nos falta o 
objeto de desejo. Essa busca do homem humano é justamente a busca daquilo que ainda 
me faz falta, a procura da condição na mais pura perfeição humana. A concepção da eterna 
formação humana, é base primordial da minha existência, isto é, êxito antes da essência (a 
existência precede a essência). 

Gostaria que os leitores deste estudo tivessem em conta esta perspectiva, de uma 
real Travessia, pois assim a rediscussão da temática existencial acena também, como 
em um espelho mágico, para as próprias ranhuras e deformações de nossa imagem. O 
rememorar, pela escritura literária, nos denuncia, tira nossas máscaras. Em um dos trechos 
mais citados da obra, Riobaldo diz: “estou contando não é uma vida de sertanejo, seja se 
for jagunço, mas a matéria vertente. Queria entender do medo e da coragem, e da gã que 
empurra a gente para fazer tantos atos, dar corpo ao suceder (GSV. 1988, p. 23)”. 

Há obviamente, em Rosa, uma inquirição em torno de arquétipos e mitos que 
definem a ação humana desde tempos “imemoriais”. Mas compreendo que a “matéria 
vertente” é justamente aquilo que está posto nos olhos de quem lê e relê a obra-prima 
rosiana, re-cordando-a, trazendo-a mais uma vez ao coração. Apesar dos barbarismos 


de nosso tempo, seguimos esperando que Grande sertão: veredas semeie grãozinhos de 
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horizonte e travessia nesta terra arrasada que a História nos legou. 
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RESUMO: Entendendo a literatura como 
meio de registro histórico e social, neste 
ensaio, pretendemos evidenciar aspectos da 
subordinação da produção artística às exigências 
comerciais, bem como suas consequências para 
a relação de subjetividade e exterioridade do 
artista no conto “Um homem célebre”, de Machado 
de Assis. O protagonista Pestana, compositor 
de polcas, possui uma vida dividida entre seu 
desejo de equiparar-se aos grandes gênios da 
música erudita e sua real condição criadora, 
influenciada por razões mercadológicas de uma 
indústria fonográfica que não enxerga a música 
como uma aglutinação de critérios estéticos 
intrinsecamente influenciados pela singularidade 
criadora do artista, mas supervaloriza a produção 
em série, em detrimento do reconhecimento 
da sua própria individualidade. Dessa forma, 
procedemos à discussão das consequências 
da produção em série e a repercussão dela 
na vida da personagem, conforme acenado 
anteriormente, a partir de estudos relacionados 
à teoria da indústria cultural, elaborada por 
Adorno e Horkheimer (1985), e de teóricos afins, 
debruçados sobre o texto objeto desse estudo, 
tais como Melo (2004), Sousa (2009), Sousa e 
Sampaio (2011). Não sendo possível abordar a 
indústria da cultura sem mencionar o sistema 
capitalista, nos valemos também das discussões 
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sobre o Capitalismo Mundial Integrado, presentes em Guattari (1990). 
PALAVRAS-CHAVE: Indústria Cultural; Pestana; Machado de Assis. 


THE CULTURAL INDUSTRYºS MANIPULATION ON ARTISTIC CREATION IN “A 
FAMOUS MAN”, BY MACHADO DE ASSIS 


ABSTRACT: By understanding literature as a means of historical and social recording, in 
this work, we intend to enhance aspects of subordination of artistic production to commercial 
demands, and also its consequences for the relationship of subjectivity and exteriority of 
the artist in the short story “A Famous Man” [original title: “Um Homem Célebre”, written by 
Machado de Assis. The protagonist Pestana, a polka composer, has a life divided between 
his wish to be equal to the great geniuses of classical music and his real creative condition, 
inspired by marketing reasons of a phonographic area that does not observe music as an 
agglutination of aesthetic criteria, intrinsically influenced by the artist's creative authenticity, 
but overvaluing series production, at the expense of the recognition of their own individuality. 
Thereby, we carry out to the discussion of the consequences of the series production and 
its repercussion in the character's life, as already mentioned, from studies connected to the 
theory of the cultural industry, developed by Adorno and Horkheimer (1985), and from similar 
theorists, elaborated on the text subject of this study, such as Melo (2004), Souza (2009), 
Souza and Sampaio (2011). Considering that it is not possible to approach the cultural industry 
without mentioning the capitalism system, we make use of the discussions on Integrated 
World Capitalism as well, found in Guattari (1990). 

KEYWORDS: Cultural industry; Pestana; Machado de Assis. 


11 CONSIDERAÇÕES INICIAIS 


Machado de Assis é um dos mais renomados escritores da literatura brasileira. Seus 
textos revelam um caráter contemporâneo, pois remetem a situações e contextos ainda 
próximos de nossa época. Assim como nos romances como “Dom Casmurro”, “Esaú e 
Jacó”, “Ressurreição”, entre outros que ressaltam capítulos dedicados à arte da música, 
são nos contos, também, que encontramos textos como “Um homem célebre”, que suscitam 
a problemática da “descaracterização na música, a partir de fins lucrativos” (MELO, 2004, 
p.124). Neste conto, acompanhamos a trajetória de Pestana, compositor de polcas, um 
gênero musical dançante bastante comum no final do séc. XIX, e seus problemas perante 
a nova ordem mercadológica-cultural vigente. 

Trata-se de uma inversão de valores artísticos, em que tudo está subordinado às 
necessidades do mercado, até a produção artística, desprovendo a música de certos critérios 
estéticos em favor da popularização. É escusado um trabalho duradouro para tal criação, 
visto que há todo um aparato financeiro em torno do artista, forçando-o a lançar músicas em 
série que agradem homogeneamente às massas, dispensando qualquer esforço maior de 
interpretação subjetiva, sendo a música destinada apenas à mera diversão. A respeito dos 


filmes, por exemplo, que não diferem tanto assim no que concerne à dominação econômica 
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aplicada sobre a música, afirmam Adorno e Horkheimer: 


Eles são feitos de modo que a sua apreensão adequada exige, por um lado, 
rapidez de percepção, capacidade de observação e competência específica, 
e por outro é feita de modo a vetar, de fato, a atividade mental do espectador 
se ele não quiser perder os fatos que rapidamente se desenvolvem à sua 
frente (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 16). 

A partir do século XIX, vivenciamos um crescente processo de industrialização 
mundial e o Brasil já estava se adequando às novas realidades. A arte, que antes era 
concebida como uma ligação entre o homem e o divino, passa a distanciar-se cada vez 
mais dessa característica, tendo cada produto artístico vinculado a fins lucrativos. Esses 
lucros só são atingidos conforme a popularidade que ganham seus produtos. Eis a grande 
pressão da indústria fonográfica: a massificação. As novas condições sociais e econômicas 
desfizeram-se dos critérios universais caracterizadores da arte, e assim firmaram a 
imposição da uniformidade aos consumidores. 

A igreja católica institui no Brasil por muito tempo a sua influência sobre a música, 
sendo “a base da música erudita brasileira, em razão principalmente, dos resquícios de país 
colonizado que o Brasil possui” (MELO, 2004, p.129). Sendo assim, não se é de admirar 
que a Europa, centro exportador mundial da arte, tivera o papel fundamental de refletir suas 
tendências artísticas no Brasil. Mas a hegemonia da música sacra perde exclusividade 
no Primeiro Império, passando a dar vez também à música clássica, que ganha grande 
notoriedade no Segundo Império. A música clássica, nos primórdios da República, assume 
papel importante para a campanha abolicionista e republicana, sendo estagnada no fim do 
seu primeiro centenário. 

Entrementes, surge, nas festas de adro das igrejas, a música de barbeiro, uma 
primeira tentativa de nacionalização da música brasileira, opondo-se “aos músicos das 
bandas das fazendas, com preocupação orquestral e geralmente dirigidos por professores 
europeus” (MELO, 2004, p.131). Vale ressaltar que esse tipo de música, originado das 
classes menos favorecidas, veio com o intuito de distanciar-se dos modelos vigentes 
da época. Devido à forte procura pela música de “porta de igreja”, essa modalidade 
extingue-se, pois surgem “bandas de músicas mais bem organizadas” (MELO, 2004, p. 
131), favorecendo o aparecimento de outras manifestações populares, como os frevos, as 
marchas, etc. 

Essas contraposições entre estilos mais organizados e outros mais espontâneos 
se deram por consequência de já nessa época estarem distintas classes estratificadas. 
Aliás, só se pode falar em música popular mediante a existência de outra, a pertencente às 
classes dominantes. 

Em seguida, teremos a importância das bandas militares para a inclusão de outros 
estilos de músicas, vindos da Europa, tais como as valsas e as polcas, que muito divertiam 
a burguesia da época, ansiosa por marcar presença em bailes, salões e cerimônias, 
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ilustrando sua inclusão à moda europeia. Segundo Melo, 


Não devemos esquecer que esse processo de aceleração e expansão da 
base industrial-cultural do produto musical alterou, em boa parte da música, 
os critérios de sua criação. Saímos do enaltecimento da qualidade artística 
do produto para suas qualidades comerciais. Isto queria dizer que, embora 
enquanto criação artística devesse reger-se por padrões estéticos, a música 
popular passou a reger-se pelas leis do mercado (MELO, 2004, p. 134). 
Machado de Assis presenciou esse processo de depreciação da arte por uma 
sociedade faminta em consumir o que é passageiro, em detrimento de uma arte engajada 
por critérios estéticos bem elaborados. Ora, uma vez passageiras e substituíveis, percebe- 
se que há um curto processo de criação, haja vista o consumo enlouquecido pelo que 
chamavam de novo, fato este propiciado por uma condição de alienação. Refletindo sobre 
essa temática degradante da música, Machado escreve o conto “Um homem célebre”, 
que aponta um certo prenúncio do que mais tarde levaria o nome de indústria cultural, por 
Theodor Adorno e Max Horkheimer. 


21 PESTANA: DA SINGULARIDADE ARTÍSTICA À ANULAÇÃO DOS SEUS 
IDEAIS 

Em “Um homem célebre”, acompanhamos a vida de um compositor de grandes 
sonhos: ele queria ser um clássico, compor músicas que detivessem o mesmo brilho e 
frisson presente nas de Mozart, Beethoven, Gluck, Bach, Cimorosa, Schumann, seus 
ícones. Mas de nada adiantava, Pestana tentava em vão. Havia a figura de um editor que o 
pressionava a produzir suas polcas, que eram as músicas escutadas na época. No piano, 
tocava a música clássica com destreza, entusiasmo, pois correspondiam às aspirações da 
sua alma de grande artista. 

No início do conto, num sarau íntimo oferecido pela Viúva Camargo, em comemoração 
ao seu aniversário, ela pede a Pestana que toque uma quadrilha, o qual “gentilmente” 
atende ao seu pedido. Mas agora a viúva faz um segundo pedido, que lhe incomoda: 


Pestana fez uma careta, mas dissimulou depressa, inclinou-se calado, 
sem gentileza, e foi para o piano, sem entusiasmo. Ouvidos os primeiros 
compassos, derramou-se pela sala uma alegria nova, os cavalheiros correram 
às damas, e os pares entraram a saracotear a polca da moda. Da moda, tinha 
sido publicada vinte dias antes, e já não havia recanto da cidade, em que não 

fosse conhecida (ASSIS, 2008, p. 18). 
Ele fez careta, mas disfarçou, consentiu e atendeu ao pedido. Havia um Pestana que 
se entristecia com a banalização da música e odiava suas composições. Mas não era este o 
Pestana que deveria ter voz naquela sociedade. Deveria ficar calado, reprimido, cultuando 
seus clássicos no seu santuário secreto, pois essas aspirações não correspondiam aos 
gostos estabelecidos como aceitáveis. Havia, ao mesmo tempo, dois sujeitos: um sensível 
à arte, amante dos clássicos e das refinadas músicas; outro, um sujeito obediente às 
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necessidades da indústria fonográfica. 

De um lado, tínhamos um homem que reivindicava sua singularidade; de outro, um 
profissional que respondia a critérios rigorosos em sua labuta: músicas para a população, 
agradáveis aos ouvidos de todos. Para melhor compreendermos essa dualidade entre 
o mundo interior de Pestana e o meio, tomaremos como exemplos os conceitos de 
macrocosmo e microcosmo, elaborados por T. Adorno e M. Horkheimer, expostos em Melo 
(2004): 

A totalidade — representada pelo macrocosmo- significa o meio no qual 
estamos inseridos. É o conjunto de nossos hábitos, costumes, cultura... ela 
é difundida como sendo o universal. Acredita-se que esse macrocosmo 
expressa um sistema total e verdadeiro, ou seja, todos aqueles que pertencem 
ao meio assim o estão porque possuem características naturais comuns. 
Entretanto, essa totalidade não é representada pelo total, pois nela não estão 
contidas as partes constitutivas. Ou seja, o que pensamos ser um ambiente 
criado naturalmente pelo homem, na verdade não é. Algumas partes - 
representadas pelo microcosmo - estão ausentes do total. Estão ausentes por 
não se inserirem no que um sistema econômico sólido e poderoso dita como 
o moralmente aceitável (ADORNO e HORKHEIMER, 1985 apud MELO, 2004, 
p.144-145). 

Isso significa que se vive num mundo onde a liberdade individual é anulada, 
esmagada. Faz parte do sistema capitalista no qual Pestana se inclui essa padronização 
das individualidades, o aplainamento dos gostos. Uma voz dissonante significa uma 
barreira à massificação (GUATTARI, 1990). Existem valores universais compreendidos no 
macrocosmo, do qual o indivíduo faz parte. Faz-se necessário neutralizar os ideais mais 
íntimos em nome deste todo, que detém regras rígidas e uniformes para assim equilibrar as 
individualidades humanas, uma vez que elas não interessam ao sistema dominante. 

Na era da indústria cultural, eleva-se o que é comum a todos, o semelhante, em 
detrimento do que venha a ser novo ou imprevisível. Ou, ainda, segundo GUATTARI 
(1990, p. 51): “[...] O que condena o sistema de valorização capitalístico é seu caráter de 
equivalente geral, que aplaina todos os outros modos de valorização, os quais ficam assim 
alienados à sua hegemonia”. 

Neste caso, seria então o meio falso por não representar de fato o total? Adorno e 
Horkheimer (1985) argumentam que também os indivíduos não são o que aparentam. Ora, 
sabemos que a todo o momento devemos nos comportar na vida cotidiana conforme modos 
de agir que não necessariamente nos correspondem, para estarmos de acordo com regras 
e sistemas de valores simbólicos regidos por entidades superiores. 

A consequência dessa dominação implica padronizar as necessidades da sociedade. 
Milhões de pessoas são consumidoras da indústria, impossível seria oferecer para cada 
uma delas um produto distinto, em consonância com seu gosto individual. Então, notamos 
que a indústria cultural revela unicamente os interesses do macrocosmo. As obras de 


arte assumem importante papel para a disseminação dessa dominação, uma vez que são 
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apreciadas pelas massas, mas, ao mesmo tempo, servem não para elevar a contemplação 
estética, a subjetividade interpretativa, mas para emoldurar um gosto uniforme e previsível, 


desprovido de estranhamento. Afinal, 


A vida não deve mais, tendencialmente, poder se distinguir do filme sonoro. 
Superando de longe o teatro ilusionista, o filme não deixa à fantasia e ao 
pensamento dos espectadores qualquer dimensão na qual possam - sempre 
no âmbito da obra cinematográfica, mas desvinculados de seus dados puros 
- se mover e se ampliar por conta própria sem que perca o fio (ADORNO e 
HORKHEIMER, 1985, p.16). 

O objetivo deste prolongamento da vida tal como ela é nos filmes sugere que se 
desenrola um processo de alienação do indivíduo, ao ponto de ele chegar a confundir 
sua vida com aquele produto artístico imposto, justamente por não haver separação 
entre ambos. Quanto mais objetivo for o produto artístico, mais será aclamado, porque a 
ausência de esforço subjetivo para enxergar os primores estéticos é a regra, já impregnada 
e estabilizada na mentalidade do sujeito. 

É compreensível que ninguém poderia deter-se na contemplação musical de 
Pestana. Nada havia de diferente da vida dos seus fãs. Todos entendiam as polcas 
perfeitamente, caso contrário, não passariam pelo crivo do editor. Essa exclusão do trato 
estilístico da obra em nome da popularidade é manifestada em um dos diálogos de Pestana 
com seu editor. Vejamos: 


Veio a questão do título. Pestana, quando compôs a primeira polca, em 
1871 quis dar-lhe um título poético, escolheu este: Pingos de Sol. O editor 
abanou a cabeça, e disse-lhe que os títulos deviam ser já de si, destinados 
à popularidade, ou por alusão a algum sucesso do dia,- ou pela graça das 
palavras; indicou-lhe dois: A lei de 28 de Setembro, ou Candongas não Fazem 
Festa. - Mas que quer dizer Candongas não fazem Festa”? Perguntou o autor. - 
Não quer dizer nada, mas populariza-se logo. (ASSIS,2008, p.21-22). 

A liberdade de escolha de Pestana em escolher um título que melhor lhe parecer 
conveniente é limitada. Ele deverá aceitar um título que não esteja em dissonância com o 
que é comum, que caia no gosto popular. A indicação de dois títulos pelo editor mostra que 
qualquer outro título seria válido, considerando que também as músicas não carregavam 
nada de novo, podendo ser chamadas de qualquer coisa que faça alusão a uma data ou a 
uma anedota. 

Segundo Sampaio e Sousa, 


[...] o processo de composição parece-lhe entranhado no cérebro, e seria 
ingênuo limitar este fato a um dom inerente ao artista. Além de conhecedor de 
música, Pestana também é objeto de uma ideologia que conduz massas, a 
mesma na qual estão imersos os consumidores desse tipo de arte (SAMPAIO; 
SOUSA,2011, p.163). 


Esse imediatismo proporcionado por títulos que diminuem a apreensão lírica, sem 


requinte de construção algum, evidencia o quanto estava a música se distanciando dos 
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ideais estéticos clássicos, cultuados, em silêncio, por nosso compositor. 

Como poderia Pestana atribuir um nome tão poético tal qual “Pingos de Sol” à sua 
composição, visto que o editor privilegia a efemeridade, o passageiro? O singular e o novo 
são banidos: “por todos os lados impõem-se espécies de invólucros neurolépticos para 
evitar precisamente qualquer singularidade intrusiva” (GUATARRI, 1990, p. 54). Ganha- 
se mais dinheiro com produções que são esquecidas para que outras venham e, assim, 
sucessivamente. Pestana não domina sua produção, todas a maneiras de expressar 
suas aptidões intrínsecas a sua essência são evitadas. Ele não é dono desse sistema de 
“reprodução da cultura”, podendo ser facilmente substituído por qualquer outro (MELO, 
2004, p.155). 

Pestana era aclamado pela população como um homem célebre, todos o 
consideravam um notável artista. O estilo de música o qual produzia era caracterizado por 
uma rápida adesão do público: 


Da moda, tinha sido publicada vinte dias antes, e já não havia recanto da 
cidade, em que não fosse conhecida (...) Já perto de casa viu vir dois homens; 
um deles, passando rentezinho com o Pestana, começou a assobiar a mesma 
polca, rijamente, com brio, e outro pegou a tempo na música, e aí foram os 
dois abaixo, ruidosos e alegres, enquanto que o autor da peça desesperado, 
corria a meter-se em casa (ASSIS, 2008, p. 19-19). 

Parece que as produções de Pestana o perseguem, como se adquirissem forma 
humana, aterrorizando-o. Não seria por isso a sua fuga? Uma tentativa de esquivar-se 
dessa hipocrisia? Afinal, de nada interessava os anseios de nosso artista, pelo contrário, 
buscavam nele um homem exuberante e talentoso. Tudo o que o seu interior desmentia ser, 
pois as polcas lhe eram odiosas. 

Essa sociedade que o elevou à condição de célebre, em seus bailes, festas e saraus, 
estava satisfeita por ter à sua mesa um homem brilhante. Por isso, enchiam-no de glórias 
e elogios. O narrador nos diz que, no sarau particular oferecido por Viúva Camargo, ela e a 
Sinhazinha Mota não pouparam-no de “finezas, tais e tantas, que a mais modesta vaidade 
se contentaria de as ouvir; ele recebeu-as cada vez mais enfadado, até que alegando 
dor de cabeça, pediu licença para sair” (ASSIS, 2003, p.19). Para esta senhorita, talvez 
Pestana fosse um Deus, tal como a grandiosidade que ela absorvia das suas composições, 
devido à sua forte alienação em associar tais atributos ao que não apenas era consumida 
pelas pessoas, mas que as consumia: a indústria da cultura. 

Nosso protagonista, em algum momento, se enfureceu contra essa manipulação 
que cerceava sua autonomia criadora, mandando as polcas para o inferno. Mas, notemos, 
ele só poderia dizer isso “de madrugada, ao deitar-se” (ASSIS, 2003, p. 22), longe de 
alguém que testemunhasse essa afronta à indústria cultural. Além disso, as polcas não 
obedeciam, não desciam aos infernos. Teimosas, preferiram assustá-lo na terra: “Vinham à 


casa do Pestana, à própria sala dos retratos, irrompiam tão prontas que ele não tinha mais 
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que o tempo de as compor, imprimi-las depois gostá-las algum dia aborrecê-las e tornar às 
velhas fontes, donde não lhe manava nada” (ASSIS, 2008, p. 22). 

O objeto produzido, a polca, assume as características do pianista. Em outras 
palavras, como se ele tivesse se tornado objetificado, neutralizando sua própria identidade 
e capacidade criadora em um processo definido pelos teóricos da indústria cultural como 
anulação. Anulação, porque o homem com sentimentos é mortificado e ignorado, e vigora 
o homem brilhante, endeusado. 

Esse fetichismo confere valores às pessoas de acordo com o que elas têm, ou seja: 
seu status social e seus bens. No caso de Pestana, suas composições. Cabe ressaltar que 
é a partir dos estudiosos de Frankfurt, principalmente com Adorno e Horkheimer, na década 
de 1940, que essa relação é estendida, também, à cultura, especialmente para os produtos 
simbólicos. Mais uma vez, é notável a percepção machadiana em representar, na literatura, 
esse sistema, no final do século XIX. 

As pessoas endeusavam Pestana porque obedecia à risca os sistemas de valores 
convenientemente tidos como corretos. O “Capitalismo Mundial Integrado“ possui valores 
homogeneizadores, tidos como fortes e seguros. É completamente banido algo que venha 
a causar um choque ou mudar o gosto das massas: 


[...] A subjetividade capitalística, tal como é engendrada por operadores de 
qualquer natureza ou tamanho, está manufaturada de modo a presumir a 
existência contra toda intrusão de acontecimentos suscetíveis de atrapalhar e 
perturbar a opinião (GUATTAI, 1990, p. 34). 

Esses “acontecimentos” despertariam uma ameaça. Afinal, “o que é diferente passa 
a ser um risco para a perpetuação do sistema, pois o público pode não gostar” (MELO, 
2004, p. 164). 

Por ter perdido as forças, que já não queriam “ir contra a corrente”, contra a 
uniformização midiática, 
a fama do Pestana dera-lhe definitivamente o primeiro lugar entre os 
compositores de polcas; mas o primeiro lugar da aldeia não contentava a 
este César. Que continuava a proferir-lhe, não o segundo, mas centésimo em 
Roma (ASSIS, 20083, p.25-26). 

Ou, ainda, há um segundo motivo, ele na verdade decidiu “ser o falso Pestana, o 
pianista ganha a celebridade como prêmio” (MELO, 2004, p.171). Fortes eram os fatores 
que obrigavam Pestana a sepultar não somente a esposa, mas também os planos de uma 
carreira clássica, “vendera a casa para saldar dívidas, e as necessidades iam comendo o 
resto, que era assaz, escasso” (ASSIS, 2008, p.24). Precisava de dinheiro para se manter, 
era um homem em um sistema capitalista. 

As noites recolhidas em seu santuário particular da sala dos fundos é o momento de 
conexão de Pestana com sua solidão. Não estava completo, estava dissociado e ao mesmo 
tempo próximo dos artistas dos retratos. Como poderia ser um grande artista desprovido 
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de grandes e eternas obras, ou melhor, barrado até mesmo antes de fantasiá-las? Pestana 
não tinha o direito de dar-se ao luxo da excentricidade, deveria agradar àquela classe 
média que o sustentava e, com careta ou sem careta, gostando ou não gostando, deveria 
tocar nos bailes e festas as polcas que odiava. Pestana, então, divide-se em dois: o que 
corresponde à sua essência (o verdadeiro) e o que corresponde às necessidades da 
indústria fonográfica (o falso Pestana). 

O verdadeiro Pestana existe quando ele odeia sua arte vendida e os seus 
consumidores e ama seus “santos”. Também é o verdadeiro Pestana quando tenta se 
esconder, lutar, rebelar-se. O outro era o maquinizado, o técnico, o opaco, quando tocava 
músicas “sem exasperação, sem pedir nada ao céu, sem interrogar os olhos de Mozart. 
Nenhum tédio. Vida, graça, novidade, escorriam-lhe da alma como de uma fonte perene 
(ASSIS, 2008, p. 21). Dessa divindade nosso homem célebre se distanciava. 

Há um descompasso: o herói em questão vive numa incompatibilidade entre seu 
mundo interior e o mundo coletivo. Por isso, enclausura-se, contempla os retratos dos 
seus ídolos. Não admite viver esta realidade, mas está preso e rende-se a ela. O herói 
problemático moderno sofre por não ter mais o amparo dos deuses. Está por si só, sua 
sobrevivência depende unicamente dele, sem poder recorrer a quaisquer intermédios (cf. 
GOUVEIA, 2011). Pestana sofre com sua condição, mas não procura entender as razões 
dela, o invólucro econômico-cultural no qual estava inserido. O compositor, evitando 
aprender com as novas transformações, prefere isolar-se, insiste em renegar sua arte 
afável para o macrocosmo, em função de uma outra, que estava acima de seus frustrados 


esforços. 


31 CONSIDERAÇÕES FINAIS 


Este ensaio buscou discutir as consequências da produção em série na vida do 
personagem Pestana, do conto “Um homem célebre”, de Machado de Assis. Vimos que 
o esforço subjetivo e a liberdade criadora do artista assumem papéis subordinados. O 
que interessa, na vigência da indústria da cultura, é a venda de produtos artísticos que 
homogeneizam os gostos. O que vem a ser novo é visto como uma ameaça à padronização 
do consumo, que dispõe de rígidos moldes prescritos como aceitáveis. 

Observamos que há uma repetência, um esforço insistente de Pestana pela busca 
da originalidade, mas é esmagado pela produção em série. A dominação imposta sobre 
nosso artista é tamanha, alienando-o em sentido literal. Afinal, não lhe foi possível descobrir 
um “antídoto” capaz de livrá-lo da manipulação empreendida sobre ele. No final da vida, 
Pestana atinge o auge da sua anulação humana. Este é o Pestana que seguiu todas as 
imposições e consegue sua fama como compositor. Já não tinha as “náuseas” dos tempos 
de sonhador. 

Nosso herói morre antes de compor as polcas prometidas ao editor, “de bem com 
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os homens e de mal consigo mesmo” (ASSIS, 2008, p. 26). Vem à mente a ideia de que ele 
está preso eternamente a essa figura. Pestana, mera peça substituível, cederia o seu lugar 
a quaisquer outros Pestanas que aparecessem. Morre sem nunca ter feito uma reflexão 
sobre os motivos que o impediam de ser aquele verdadeiro Pestana, amante da arte e do 
bom gosto. Na condição de artista, também era obrigado a não refletir sobre os motivos do 
sistema ao impor receitas prontas à confecção de suas obras. 

Longe de acabarem, as discussões possíveis de serem trabalhadas nesse conto 
são inúmeras. Partindo da análise do conto de Machado de Assis, podemos enxergar que, 
já no século XIX, estava subordinada a arte aos valores do mercado, subordinação esta 
refletida na literatura. A busca pela originalidade passa a encarar múltiplas barreiras e 
alcançar o posto de artista é uma questão de melhor saber controlar as especificidades 
do microcosmo, visto que somente o convencional a todos importa, preponderante na 
construção dos modelos massificadores dos produtos culturais. O que escapa aos valores 
prescritos pelo sistema dominante massificador vem a ser esmagado. Concluímos que a 
morte do protagonista representou também a anulação dos seus ideais e aspirações, que 
são dispensáveis à ordem mercadológico-cultural. 

O artista não mais é apreciado por obras estéticas requintadas, mas por obras de 
valores efêmeros, que agradem homogeneamente às massas. Pestana, cedendo às ordens 
estabelecidas pela indústria fonográfica vigente, no Rio de Janeiro do final do século XIX, 
deveria assumir duas facetas. De um lado tínhamos o amante das obras clássicas e do 
bom gosto e, de outro, tínhamos o compositor de polcas, vendido à indústria. Uma dessas 
duas pessoas, apresentadas até aqui, deveria morrer. Morre o homem com territórios 
existenciais reprimidos, que ansiava ser um grande clássico. Este tipo de homem não tinha 
espaço naquela sociedade, que já dispunha de padrões rígidos de massificação musical: o 
que escapasse deles seria, decerto, banido. 

Machado de Assis teve a sensibilidade de depreender a manipulação do Capitalismo 
Mundial Integrado sobre a criação artística, no final do século XIX. As imposições do mercado 
de consumo sobre os produtos culturais ainda vigoram, as massas ainda compartilham de 
um mesmo sentimento de uniformidade em relação às modas, às tendências, aos bens, 
etc. Quanto menos critérios estéticos e tempo na elaboração de produtos culturais, melhor. 
Ganham os agenciadores, ganham os artistas midiáticos. 
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RESUMO: Para entendermos melhor o 


desenvolvimento humano, desde sua concepção 
até afase adulta, deve-se conhecer a Neurociência. 
Uma ciência nova que trata do desenvolvimento 
químico, estrutural, funcional e patológico do 
sistema nervoso. Segundo Relvas: “O cérebro 
é o instrumento da Aprendizagem”(2015, página 
34). Sendo assim há uma grande preocupação 
e curiosidade em estudar as estruturas e 
funcionamento cerebral. Para um aprendizado 
ser efetivo o desafio perpassa o intelecto do 
aprendiz. Muitas questões são levadas em 
consideração e todas possuem seu grau de 
relevância. O ambiente onde a criança vive, 
seu relacionamento interpessoal e intrapessoal, 
fazem parte dessa esfera que chamamos de 
aprendizagem emocional e significativa. Portanto 
o seguinte trabalho tratará da parte Cognitiva 
e Comportamental. Sabe-se que nem sempre 
as coisas acontecem como o desejado. No 
processo ensino-aprendizagem também temos 
as “surpresas”. Às vezes no decorrer do processo 
ocorre um acidente ou uma má formação, 
causando alguns transtornos que podem ser 
manifestados na fala, escrita, na coordenação 
motora ou no aprendizado, levando a vários e 
sérios tratamentos. Como todo ser humano é 
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diferente, consequentemente seu aprendizado 
também o será. Gardner (1983) já descrevia 
as sete dimensões da inteligência, ressaltando, 
portanto, as tendências individuais. Aprender é 
adquirir novos conhecimentos. Neste processo, a 
habilidade cognitiva e comportamental depende 
da capacidade cerebral. O objetivo deste trabalho 
é conhecer e observar as contribuições da 
Neurociência no aprendizado e comportamento 
do aluno/aprendiz. 

PALAVRAS-CHAVE: Cognição. Neurociência. 
Transtornos. Aprendizagem Significativa. 


ABSTRACT: To better understand human 
development, from conception to adulthood, 
one must know Neuroscience. A new science 
dealing with the chemical, structural, functional 
and pathological development of the nervous 
system. According to Relvas: “The brain is 
the instrument of Learning” (2015, page 34). 
Therefore, there is a great concern and curiosity 
in studying brain structures and functioning. For 
learning to be effective, the challenge passes 
through the learner's intellect. Many issues 
are taken into consideration and all have their 
degree of relevance. The environment where the 
child lives, their interpersonal and intrapersonal 
relationships, are part of this sphere that we call 
emotional and meaningful learning. Therefore, 
the following work will deal with the Cognitive 
and Behavioral part. It is known that things do not 
always go as planned. In the teaching-learning 
process we also have “surprises”. Sometimes 
in the course of the process, an accident or 
malformation occurs, causing some disorders 
that can be manifested in speech, writing, motor 
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coordination or learning, leading to several serious treatments. As every human being is 
different, consequently your learning will be too. Gardner (1983) already described the seven 
dimensions of intelligence, thus emphasizing individual tendencies. Learning is acquiring new 
knowledge. In this process, cognitive and behavioral ability depends on brain capacity. The 
objective of this work is to know and observe the contributions of Neuroscience in the learning 
and behavior of the student/apprentice. 

KEYWORDS: Cognition. Neuroscience. disorders. Meaningful Learning. 


11 INTRODUÇÃO 


O objetivo deste estudo é proporcionar conhecimento sobre a neurociência, esta 
nova ciência que permite entender o processo de desenvolvimento da mente humana, de 
como o ser humano aprende, suas motivações, atenções, emoções, seu comportamento e 
seus possíveis distúrbios causadores de doenças que impedem a memória guardar dados 
e informações importantes na aquisição do saber. 

Sabe-se que tudo isto é para o bem da educação, pois ao entender melhor o 
caminho do conhecimento, compreende-se o seu funcionamento e com isso o experimento 
e criações de métodos de aprendizagem para a memória, com intuito de fixar tudo o que 
se aprende. 


21 ACONTRIBUIÇÃO DA NEUROCIÊNCIA COGNITIVA NA EDUCAÇÃO (MARTA 
PIRES RELVAS - NEUROCIENCIA E TRANSTORNO DE APRENDIZAGEM -— 
PAGINAS 22-23 E 24) 

As pesquisas científicas começaram no início do século XIX. Nessa ocasião os 
fisiologistas Fristsch e Hitzig relataram que a estimulação elétrica de áreas específicas 
do córtex cerebral de um animal evocava movimentos, e os médicos Broca e Wernicke 
confirmaram, separadamente, por necropsia, danos cerebrais localizados em pessoas que 
tiveram déficits de linguagem após algum acidente. 

Em 1890, Cajal, neuroanatomista estabeleceu que cada célula nervosa é única, 
distinta e individual. Já em 1970, desenvolveram-se novas técnicas e produção de imagens, 
produzindo com clareza o encéfalo e a medula espinhal em vida, fornecendo informações 
fisiológicas e patológicas nunca antes disponíveis. Dentre as técnicas, existem a tomografia 
computadorizada axial (TCA), a tomografia por emissão de pósitrons (PCT) e a ressonância 
magnética (RM). 

Uma abordagem, além das ditas anteriores inclui: Neurociência molecular, celular, 
de sistemas, comportamental e a Neurociência Cognitiva que é a mais relevante em 
questões do aprendizado escolar, pois atua nos estudos do pensamento, da aprendizagem 
da memória, do planejamento, do uso da linguagem e das diferenças entre memória para 
eventos específicos e para a execução de habilidades motoras. 

Dentro das várias eficiências existe o cérebro individual, conforme Relvas é o órgão 


Linguística, letras e artes: Ressonâncias e repercussões Capítulo 7 PES 


que temos dentro da caixa craniana, formado por várias estruturas anatômicas e dividido 
em regiões, como frontal, parietal, temporal e occipital, cada uma com suas especificidades. 

Já o sistema nervoso coordena as atividades internas e externas do organismo, 
produzindo uma integração e a busca em manter a homeostase (equilíbrio) do indivíduo 
com o mundo externo. 

A adaptação dos indivíduos ao meio ambiente passa por três aspectos fundamentais: 
irritabilidade( é a propriedade que a célula detecta as modificações do meio ambiente), 
condutibilidade(é quando a sensibilidade celular causada por um estímulo é conduzida 
a outra parte da célula) e contratibilidade( é a propriedade que garante o movimento da 
célula, realizando assim, em muitas vezes, a defesa do organismo), que são realizadas no 
sistema nervoso, por meio de estruturas microscópicas denominadas neurônios. 

Os neurônios, constituídos por estruturas capazes de conduzir informações, são 
capazes de estabelecer sensações, percepções, sentimentos e funções inconscientes e 
involuntárias do sujeito que aprende. 

Entender esta complexidade que é o corpo humano, principalmente o cérebro que 
se compara a um patrão dos demais órgãos, torna-se mais complexo, principalmente por 
envolver diferentes memórias. 

Pode-se dizer que o cérebro humano trás em si toda a história da evolução tanto 
anatômica quanto fisiológica. 

Enfim, neurociência vem contribuindo se forma perceptível para tornar o ser mais 
capaz na sala de aula, bem como compreender melhor o processo de aprendizagem dos 
circuitos neurais, a partir do conhecimento dos estudos do sistema nervoso central, porém 
não apenas na forma reducionista do cérebro biológico, mas também no cérebro mental, 
social e espiritual conectado com o universo, que só o humano, “talvez”, possua, pelo 
menos na dimensão do Planeta terra, como diz Marta Relvas.(Neurociência e Transtornos 
de Aprendizagem — página 16). 

Logo percebe-se que ao conhecer o processo central surge novos métodos, criados 
ou não por seus docentes, que possam estimular seus educando, motivando-os a atenção, 
despertando assim o aprendizado. 


SI A EMOÇÃO PODE AJUDAR OU ATRAPALHAR NO APRENDIZADO E 
DESENVOLVIMENTO DO SER HUMANO 

Baseando-se em Relvas, quando diz que “Para enfrentarmos o mundo da informação, 
não basta, simplesmente, encará-lo com a razão. O melhor caminho para as convivências 
sociais do mundo atual é unir razão e emoção, para que se construa o alicerce necessário 
à construção do conhecimento e da aprendizagem significativa”. 

Relvas (2005, p. 101) diz ainda que “sentir com a cabeça e pensar com o coração 
é colocar-se em ação diante das informações, das multiplicidades, das diferenças. É 
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fazer perguntas diante das informações, e abandonar a obsessão pela certeza absoluta e 
definitiva”. 

A aprendizagem pode ser considerada como um compromisso essencialmente 
emocional, cabendo-se ao ensino o compromisso com motivação, estimulação e orientação 
da aprendizagem. Buscando sempre a formação do ser pensante, crítico e transformador, 
que consiga lidar com problemas educacionais, sociais e emocionais. 

Quando o educando não consegue filtrar os problemas familiares tidos como: 
separação dos pais, desemprego ou morte, sofre demasiadamente e muitas vezes em 
silêncio, sendo observado pelo baixo rendimento escolar, agressividade com tudo e com 
todos, falta de atenção e choro fácil. 

Conclui-se então que a dificuldade deste estudante sobressai as paredes da escola, 
pois não existe um psicólogo formado de plantão para atendimento e nem um assistente 
social capaz de amenizar esta situação que acaba sendo externa ao ambiente escolar. 


41 AFETIVIDADE E COGNIÇÃO 
Definição da palavra Afeto: 


Afeto etimologicamente vem do verbo afficere, derivado do latim que significa 
“por em tal ou tal disposição, tratar (bem ou mal), indispor, tornar doente, 
impressionar, afetar, emocionar, por de tal ou de tal humor, gratificar, poder, 
encher de,causar uma mudança, modificar, tocar, cumular de. Afficere exílio: 
punir com o exílio (SZONDI, 1961, p. 102). 


Poderíamos dizer que afeto é um sentimento que perpassa nossa vontade e nossa 
razão. No decorrer da história da humanidade, a palavra Afeto obteve várias definições, 
porém, as mais recentes que são consideradas com uma maior fundamentação teórica 
e comprovação científica. Nos últimos estudos, afeto foi apresentado como sendo um 
constructo hipotético (IMBASCIATI, 1998), ou seja, objeto de percepção ou pensamento 
formado pela combinação de impressões passadas e presentes, onde afetos e emoções 
são funções mentais (DEL NERO, 1997, p. 124). 

Não é recente a discussão no âmbito da afetividade e cognição. Alguns teóricos 
tradicionais acreditavam que a aprendizagem só dependia do cérebro do aluno e nada 
mais, que falar de afetividade era apenas colocar o sentimento sobreposto a razão. Com 
a evolução da educação, percebe-se que não existe essa dicotomia, pois há uma relação 
entre os estados emocionais, o raciocínio e a organização do pensamento dos sujeitos. 

Tal proposta está fundamentada em teóricos renomados como Piaget, que já, no 
desenvolvimento de suas pesquisas, ousou dizer que a afetividade desempenha um papel 
fundamental para que haja a construção do conhecimento. 

Piaget (1983) escreve acerca da “catarse”, como atomada de consciência pelo sujeito 
dos conflitos afetivos e a sua reorganização, tendo em vista superá-los e ultrapassá-los. 
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Portanto, tanto o processo cognitivo quanto o processo afetivo partem do mesmo princípio 
de equilibração, pois relaciona o desenvolvimento humano cognitivo/emocional com o 
processo de amadurecimento. Havendo uma interferência neste caminho, a consequência 
poderá ser um atraso ou aceleração no cognitivo da criança. 

Ao destacar a unidade entre afetividade e cognição, Piaget defendeu a necessidade 
de verificar a interferência do afeto em nossas ações diárias. Para esse teórico, os 
conhecimentos se constroem na interação entre emoção e razão. 

Há muitos teóricos que defenderam e ainda defendem o modo harmonioso e 
dedicado à educação. Para eles, muitas questões estão ligadas ao sucesso do aprendizado. 
Entre elas, o estabelecimento, no cotidiano escolar, da emoção que o educando sente, da 
experiência de vida deste, do seu estado emocional, do vínculo entre afeto e cognição. 
Entre vários teóricos, merecem destaque Dewey, Herbat, Comenius, Makarenko. 

Makarenko (1980) trabalhou com jovens delinquentes. Seu objetivo era transformá- 
los em pessoas do bem, cidadãos que pudessem retornar ao convívio social. Seu trabalho 
foi realizado no contexto soviético do século XX. Makarenko era extremamente exigente 
com os educandos. Seu método era o militarismo. Sobretudo possuía um grande carisma 
e capacidade de influenciar os jovens. Conseguia alcançar seu objetivo através das 
estratégias utilizadas de acordo com a teoria da afetividade, como: acariciar a cabeça 
de cada educando; dirigir-se a cada um com palavras carinhosas, sempre com um 
sorriso e favorecer para que o ambiente estivesse sempre agradável para a absorção do 
conhecimento significativo. 

Alguns documentos importantes aludem esse tema. As RCNs (1997) eos PCNs (1997) 
foram elaborados a partir da Lei de Diretrizes e Bases 9394/96, apresentando destaques 
acerca da afetividade. As RCNs afirmam que o desenvolvimento saudável das crianças 
na escola está baseado no desenvolvimento de atitudes e procedimentos que atendam, 
entre outras coisas, às necessidades de afeto (RCN, 1997). Seguindo essa mesma linha, 
os PCNs defendem que, se a aprendizagem for uma experiência bem-sucedida, o aluno 
constrói uma representação de si mesmo como alguém capaz de aprender (PCN, 1997). 

O Pisa — Programa Internacional de Avaliação de Alunos — é uma avaliação 
internacional que mede o nível educacional de jovens de 15 anos por meio de provas de 
Leitura, Matemática e Ciências. No ano 2000 foi destacado que o interesse dos professores 
pelos seus alunos pode influenciar no desempenho cognitivo dos mesmos, sobretudo 
nos que apresentam baixo nível de desempenho. Portanto, quanto maior o incentivo e 
as atitudes positivas dos docentes, maiores serão as chances de se obter sucesso na 
aprendizagem. 

Utilizando-se de uma metáfora, pode-se dizer que a afetividade é como se fosse o 
ar que o cérebro respira para enviar energia a todo o corpo no processo de aprendizagem. 
Após muita leitura, estudo sobre o tema, e vivência em sala de aula ou seja experiência de 
campo, conclui-se que a afetividade está diretamente ligada à cognição, ela tem o total poder 
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de mobilizar o processo de construção do conhecimento. Portanto, quando essa emoção, 
esse afeto são afetados negativamente, eles agem causando sérias consequências na 
aprendizagem, como transtornos ou dificuldades no processo do aprendiz. 


51 OS POSSÍVEIS TRANSTORNOS DA APRENDIZAGEM NA EDUCAÇÃO 


Conforme Relvas, o transtorno de aprendizagem “compreende uma inabilidade 
específica, como de leitura, escrita ou matemática, em indivíduos que apresentam 
resultados significativamente abaixo do esperado para seu nível de desenvolvimento, 
escolaridade e capacidade intelectual”. 

Relvas, diz ainda que “O transtorno da aprendizagem pode ser suspeitado na 
criança que apresenta algumas características, tais como: inteligência normal, ausência 
de alterações motoras ou sensoriais, bom ajuste emocional, porém “camuflado”, nível 
socioeconômico e cultural aceitável”. (Neurociência e Transtornos de Aprendizagem página 
53). 

Observa-se então que são vários os motivos para se levantar um transtorno, porém 
trata-se uma doença ou dita enfermidade amenizada pela palavra transtorno que são 
consideradas ou chamadas de CID-10 ou DSM-V, classificadas por problemas relacionados 
à saúde, elaborados por clínicos e pesquisadores da Organização Mundial de Saúde. 

Existem vários tipos de transtornos entre eles os de leitura, escrita, de matemática, 
da expressão que podem ter ocorrido em alguma lesão nas funções afetadas do SNC 
formador da cognição. Estes transtornos podem ser descobertos através de exames 
neurológicos a partir dos 3 anos de idade e do exame das funções cerebrais, a partir 
dos oito anos. Com este conjunto de testes permite-se detectar distúrbios da atenção, da 
memória, das gnosias, das praxias, da linguagem oral e escrita. 

O esquema corporal, de espaço e de tempo se relacionam com as bases do 
transtorno das áreas específicas do SNC que levam aos quadros de dislexia, disgrafia e 
discalculia. Explicado anteriormente. 

Sabendo-se que há transtornos mais complicados, precisando de tratamentos e 
acompanhamentos específicos com psiquiatras, como: depressão, autismo, transtorno 
bipolar, esquizofrenia, etc... 

Logo, observa-se que existem vários transtornos que são distúrbios leves ou graves 
causadas por lesões genéticas ou por acidentes. 

O ato de aprender é um ato de plasticidade cerebral, modulado por fatores intrínsecos 
(genéticos) e extrínsecos (experiências) podendo deslanchar maravilhosamente ou 
lentamente devido aos transtornos, mas que de qualquer forma podem ser tratados, pois o 
mais importante é adquirir o conhecimento. 

Segundo Tabacow “A avaliação escolar, seja pelo instrumento, seja pelo professor, 
quer seja pelo momento em que se verifica, muitas vezes está relacionada a episódios 
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de injustiças e humilhação, que acabam por reforçar uma atitude autoritária e arbitrária 
do professor”. (TABACOW, Luiz Samuel. Contribuições da Neurociência Cognitiva para a 
formação de Professores e Pedagogos. Campinas, 2006.266p. Dissertação (Mestrado)- 
página 12). Por conseguinte, conclui-se que o professor deve procurar meios para avaliar 
seus alunos, pois como cada ser é diferente, o aprendizado também o é, logo, o educador 
deve avaliar o processo, os avanços ocorridos no decorrer do tempo estudado, não 
somente por provas e textos imensos, causando ansiedades e até esquecimentos por parte 
do aluno. 


61 CONSIDERAÇÕES FINAIS 


Por meio das investigações bibliográficas realizadas sobre os autores citados 
conclui-se que todo indivíduo é único e quando se trata de conhecimento, aprendemos 
desde o útero de nossa mãe, e que o fator de acolhimento, carinho, amor, sociabilidade 
interfere e muito na segurança das ações, dos atos pensados ou não, mas adquirido ao 
longo do crescimento humano. 

A saúde e a educação estão ligadas de forma que uma precisa da outra no contexto 
social humano e não existindo uma divisão entre as duas. 

Cabe então à sociedade e todos os segmentos unirem-se em prol do ser humano 
num contexto universal da educação e saúde mental, corporal- sócio-afetiva restabelecendo 
o amor entre todas as partes. 
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RESUMO: O trabalho em voga tem como objetivo 
analisar a representação da figura feminina na 
obra Úrsula de Maria Firmina dos Reis, mulher 
de descendência africana, representa em sua 
obra personagens femininas, personificadas com 
características fortes, à frente da sua época. 
Considerado o primeiro romance abolicionista 
brasileiro de autoria feminina, aborda diversos 
aspectos, dentre os quais a situação da mulher 
mediante a sociedade autoritária e patriarcal do 
Brasil no século XIX. Para tanto, realizou-se uma 
pesquisa bibliográfica, de forma analítica, por 
meio da obra de REIS (1859), PRIORE, MARY 
DEL (2010), CANDIDO (1976) e ABRANTES 
(2010), na qual buscou-se examinar de que 
forma é explorada a figura da mulher pela autora. 
Diante do estudo, constatou-se que a obra 
representa uma crítica aos valores machistas e 
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FEMININA NA OBRA 


excludentes vigentes nesse período. 
PALAVRAS-CHAVE: Úrsula. Mulher. 
Firmina dos Reis. 


Maria 


ÚRSULA: THE REPRESENTATION OF 
THE FEMALE FIGURE IN THE WORK 
ABSTRACT: The work in vogue has as objective 
to analyze the representation of the female 
figure in the work Ursula de Maria Firmina dos 
Reis, a woman of African descent, represents in 
her work female characters, the two characters 
present in the work, are personified with strong 
characteristics, front of his time. Considered 
the first Brazilian abolitionist novel of female 
authorship, it addresses several aspects, among 
which the situation of women through the 
authoritarian and patriarchal society of Brazil in 
the nineteenth century. For this, a bibliographic 
research was carried out, analytically, through 
the work of REIS (1859), PRIORE, MARY DEL 
(2010), CANDIDO (1976) and ABRANTES (2010) 
it is necessary to examine how the woman's 
figure is exploited by the author. Before the study, 
it was verified that the work represents a criticism 
to the macho and excludentes values in force in 

that period. 
KEYWORDS: Ursula. Woman.Maria Firmina dos 
Reis. 


11 INTRODUÇÃO 

A obra Úrsula de Maria Firmina dos Reis, 
publicada em 1859, é considerada o primeiro 
romance escrito por uma mulher no Brasil. A 
produção discute questões como o racismo e, 
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a submissão feminina dentro da sociedade patriarcal, revelando várias nuances da figura 
feminina. O livro foi escrito por uma maranhense, pouco instruída e negra. 

No romance é narrada a trágica história de amor entre dois jovens, um relacionamento 
impossível, visto que o tio da protagonista, acaba se apaixonado por ela e, desenvolvendo 
uma obsessão em tê-la como esposa, a partir de então Úrsula se vê às voltas com muitas 
tragédias na família. Muito além de ser um simples romance que narra um triângulo 
amoroso a obra discute questões latentes do cenário político, cultural e social, como a 
escravidão, as relações de dominação masculina e questões referentes à situação da 
mulher na sociedade da época. 

Sendo uma obra desenvolvida no âmbito do século XIX, retratou os problemas 
característicos da época, além disso, nesse período o Brasil passava por um processo 
de grandes transformações, sobretudo porque no início do século houve a mudança da 
família real portuguesa para o território brasileiro, com isso desencadeou-se um grande 
desenvolvimento econômico, cultural e industrial no país repercutindo em todos os setores. 

As mudanças advindas desse período escoaram até mesmo na forma de pensar da 
população quanto a democratização da educação e, com o projeto de modernização da 
sociedade houve a necessidade de educação à mulher, com isso um direito que era apenas 
dos homens passa a estender-se também para classe feminina, toda via esse direito não 
beneficiou as mulheres afro-brasileiras, pois após serem alforriadas era jogada a própria 
sorte. 

Com a obra Úrsula, Maria Firmina dos Reis acaba quebrando uma hegemonia 
masculina na produção literária do país e principalmente os vários preconceitos ligados ao 
negro, sobretudo à mulher negra da época, sendo uma obra que aborda a questão racial 
pela perspectiva de alguém que sofreu a discriminação na pele. O universo narrativo de 
Úrsula é marcado por desencontros, ilusões e decepções. O desenlace fatídico e infeliz é 
um dos que diferencia a obra, em uma época na qual em todas as narrativas se esperava 
um final feliz, que agradasse a sociedade em que se prendia ao romantismo. O desfecho da 
morte leva os leitores a loucura, acabam com qualquer perspectiva do esperado final feliz. 

Nessa perspectiva o presente artigo tem como objetivo analisar a representação da 
figura feminina na obra Úrsula de Maria Firmina dos Reis, discutindo o valor histórico da 
obra para a valorização da mulher no cenário da produção literária no país, tendo em vista 
seu pioneirismo. 


21 A AUTORA E A OBRA 

Maria Firmina dos Reis foi a primeira romancista mulher e negra do Brasil, nasceu 
em São Luís, Maranhão, em 11 de março de 1822, Filha de mãe branca e pai negro foi 
registrada com o nome de um pai ilegítimo e viveu no contexto de extrema segregação 
racial e social. Aos cinco anos ficou órfã e teve que se mudar para a vila de São José de 
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Guimarães, no município de Viamão, situado no continente e separado da capital pela baía 
de São Marcos. Formou-se professora e exerceu, por muitos anos, o magistério, chegando 
a receber o título de “Mestra Régia”. Em 1847, com vinte e cinco anos, Reis vence concurso 
público para a Cadeira de Instrução Primária na cidade de Guimarães-MA. 

Em 1859 publica Úrsula, o primeiro romance escrito por uma mulher e negra em 
toda a América Latina, sendo também o primeiro romance abolicionista de autoria feminina 
da língua portuguesa. Já no prólogo Maria Firmina discute sobre sua situação enquanto 
mulher e sobre sua instrução que apesar dela ser professora não tinha uma educação 
privilegiada que os escritores do sexo masculina tinham na época. 


Sei que pouco vale este romance, porque escrito por uma mulher, e mulher 
brasileira, de educação acanhada e sem o trato e a conversação dos homens 
ilustrados, que aconselham, que discutem e que corrigem, com uma instrução 
misérrima, apenas conhecendo a língua de seus pais, e pouco lida, o seu 
cabedal intelectual é quase nulo (REIS, 2018, p. 11). 

Nessa direção é possível analisar que já no prólogo Maria Firmina critica a educação 
direcionada à mulher da época, principalmente se comparada à educação dada aos homens, 
pois apesar das mudanças quanto a liberação do acesso à educação para as mulheres, 
o conhecimento não era passado de forma igualitária e, apesar deste obstáculo, a Autora 
conseguiu criar uma obra que vêm quebrar todos os padrões da sociedade, principalmente 
com relação a autoria e quanto a questão abolicionista. 

Aobra é uma narrativa romântica onde Tancredo e Úrsula sofrem várias dificuldades 
para conseguirem viver seu amor, principalmente as crueldades do tio de Úrsula, que se 
apaixona por ela e tenta fazê-la se apaixonar à força por ele e, isso desencadeia todos 
os acontecimentos da trama, que termina com Tancredo morto e Úrsula enlouquecendo 
e posteriormente morrendo. Na obra são discutidas várias questões, com ênfase para as 


mazelas da escravidão e para a condição feminina na época. 


31 A IMPORTÂNCIA DA MULHER 


Ao longo da história, a mulher dentro da sociedade por muito tempo esteve inserida 
em um contexto de dominação por uma figura masculina, o que ainda perdura como 
problema no mundo pós-moderno, na qual ainda persiste a situação da mulher que é vítima 
de muitos preconceitos, estereótipos e violação de direitos, sempre vista como um ser 
ilibado, à mulher antigamente cabia apenas a posição de submissa e virginal. Toda sua 
infância era dedicada à sua preparação para ser uma boa esposa, mãe e cuidadora do lar 
e, conforme Abrantes (2004, p. 143-144) isso era resultado do: 


imaginário social, [onde] exaltava-se a virgindade, o papel de esposa e 
mãe exemplares. O casamento era apresentado como o ideal da mulher, 
a concretização dos seus sonhos de juventude, o alvo de sua existência. 
Amparados na ideia da natureza frágil e débil da mulher, reforçava-se a 
tradição de sua vida tutelada pelo homem, seja seu pai, irmão ou marido, que 
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deveria garantir-lhe a proteção, o sustento e também a honra. 


Nessa direção a mulher foi vista, durante muitos anos, como sinônimo de fragilidade, 
e esse estigma fez parte do desenvolvimento da história feminina, o que na realidade 
não define o real papel da mulher na sociedade, pois sua importância vai muito além das 
atividades ligadas ao lar, a história da mulher de acordo com Mary Del Priore (2010, p. 7): 


[...Jé também a história da família, da criança, do trabalho, da mídia, da 
literatura. É a história de seu corpo, da sua sexualidade, da violência que 
sofreram e que praticaram, da sua loucura, dos seus amores e dos seus 
sentimentos. 


Mary Del Priore, no trecho acima, faz uma denúncia a respeito das estratégias de 
dominação de mulheres, sofridas pelas figuras dominantes masculinas e como se percebem 
retrata a situação da mulher e ser desvalorizadas como dona do seu próprio corpo e de 
seus sentimentos. 

Para Candido (1976), a personagem é o ser que mais se movimenta, atua e se 
comunica dentro do romance moderno. Portanto, na obra Úrsula notamos a importância 
das personagens femininas para a construção do enredo e para denúncia de situações 
vivenciadas pelas mulheres, ao longo dos anos. 


41 A REPRESENTAÇÃO DA FIGURA FEMININA NA OBRA ÚRSULA 


Observa-se que Maria Firmina dos Reis construiu personagens, que contribuíram 
para análise da formação identitária étnica do Brasil colônia no século XIX. A autora, de 
maneira inovadora, descreveu os negros escravizados da narrativa de maneira diferente da 
qual já haviam sido descritos. Eles desempenharam grande importância nos acontecimentos 
da trama, além de serem construídos com características de lealdade, força e coragem. No 
entanto, a personagem da obra a ser estudada neste trabalho é a protagonista, que não é 
negra, mas sim uma típica heroína romântica. 

Dentro da obra é possível notar várias nuances da figura feminina, como a mulher 
submissa, na qual destaca-se a mãe de Tancredo; a mulher sofredora, com destaque para 
mãe de Úrsula, Luíza B; a mulher guerreira, como a negra Suzana; e sobretudo a mulher 
delicada, inocente e perfeita na imagem da própria Úrsula, como pode ser analisado no 
trecho abaixo: 


A lua ia já alta na azulada abóbada, prateando o cume das árvores, e a 
superfície da terra, e apesar disso Úrsula, a mimosa filha de Luíza B., a flor 
daquelas solidões, não adormecera um instante. É que afora esse anjo de 
sublime doçura repartia com seu hóspede os diuturnos cuidados que dava 
a sua mãe enferma; e assim, duplicadas as suas ocupações, sentia fugir-lhe 
nessa noite o sono. (REIS, 2018, p.26). 


Dentro dessa perspectiva, nota-se que na personagem Úrsula está a típica mulher 


romântica, bela inocente e alvo dos desejos masculinos, nela também está a figura da 
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mulher criada para o casamento, aquela que espera pelo amor, pelo homem que irá tomá-la 
como esposa e viver tudo o que esse sentimento possa lhe proporcionar. 


[..Jporque Úrsula era ingênua e singela em todas as suas ações, e porque 
esse interesse todo caridoso; o mancebo não podia avaliá-lo, tendo as 
faculdades transtornadas pela moléstia. Este sentimento era pois natural em 
seu coração, e a donzela não se envergonhava de o patentear (REIS, 2018, 
p. 26). 
Maria Firmina retrata a protagonista como uma mulher cheia de sonhos de felicidades 
no casamento, mas retrata também a outra face dessa mulher, que é a mulher casada e 
vítima da tirania do marido, ou seja, a visão da submissão, pois após o casamento a mulher 
resignava-se ao cuidado do lar e do marido, e principalmente submetendo-se a todos os 
seus caprichos. 


[...Jmeu pai era o tirano de sua mulher; e ela, triste vítima, chorava em silêncio, 
e resignava-se com sublime brandura (REIS.2018, p.47). 


Nesse trecho é colocada a figura da mulher submissa, representada pela mãe de 
Tancredo, que para defender o filho se tornava refém das tiranias do marido, uma mulher 
que teve a vida dedicada a um relacionamento abusivo, na qual era submetida a várias 
situações de humilhação e violência psicológica desferida pelo seu cônjuge. 

Coloca-se em pauta também a figura da mulher resignada ao sofrimento, sendo 
representada pela mãe de Úrsula, Luiza B. uma mulher doente e acamada que vivia sobre 
os cuidados de sua filha Úrsula. Na obra uma das personagens mais marcantes é a negra 
Suzana, nesta está toda a crítica social do romance e, sobretudo, a imagem da mulher forte 
e guerreira que enfrentou todas as adversidades da vida. 

Suzana, uma vítima do processo de escravidão, foi arrancada de seu país, deixando 
para traz sua família e uma filha pequena, na obra ela narra todos os acontecimentos, 
desde o cativeiro até desembarcar no território brasileiro: 


E logo dois homens apareceram, e amarraram-me com cordas. Era uma 
prisioneira — era uma escrava! Foi embalde que supliquei em nome de minha 
filha, que me restituíssem a liberdade: os bárbaros sorriam-se das minhas 
lágrimas, e olhavam-me sem compaixão. Julguei enlouquecer, julguei morrer, 
mas não me foi possível. . . A sorte me reservava ainda longos combates. 
Quando me arrancaram daqueles lugares, onde tudo me ficava — pátria, 
esposo, mãe e filha, e liberdade! Meu Deus, o que se passou no fundo da 
minha alma, só vós o pudestes avaliar! (REIS, 2018, p. 88). 


No trecho acima é narrado o momento em que Susana foi pega em cativeiro, a partir 
de então notamos o sofrimento dela ao ser arrancada de seu país e principalmente de ser 
privada de ver a filha crescer. Suzana narra também o momento da viagem ao Brasil, como 
pode ser observado no trecho abaixo: 


Meteram-me a mim e a mais trezentos companheiros de infortúnio e de cativeiro 
no estreito e infecto porão de um navio. Trinta dias de cruéis tormentos, e 
de falta absoluta de tudo quanto é mais necessário à vida passamos nessa 
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sepultura, até que abordamos às praias brasileiras. Para caber a mercadoria 
humana no porão fomos amarrados em pé, e, para que não houvesse receio 
de revolta, acorrentados como os animais ferozes das nossas matas, que se 
levam para recreio dos potentados da Europa: davam-nos a água imunda, 
podre e dada com mesquinhez, a comida má e ainda mais porca; vimos 
morrer ao nosso lado muitos companheiros à falta de ar, de alimento e de 
água. É horrível lembrar que criaturas humanas tratem a seus semelhantes 
assim, e que não lhes doa a consciência de 88 levá-los à sepultura asfixiados 
e famintos! (REIS.2018, p.88-89). 

Nesse trecho, além de um relato minucioso de uma mulher guerreira que passou por 
tanto sofrimento durante todo seu translado para o Brasil, tem-se também uma denúncia às 
condições desumanas que eram submetidas as pessoas escravizadas. 

Maria Firmina dos Reis, com essa obra, deu a configuração até então negada: a 
mulher de ter direitos e sentimentos respeitados, portadoras de sentimento e de memória 
e alma. Não objetos de desejo, obsoletas como a ideologia escravocratas na personagem 
de Suzana os faziam acreditar, sempre subestimando a capacidade da raça africana. É aí 
que se concentra grande mérito e originalidade da autora a se preocupar com a situação 


feminina. 


51 CONCLUSÃO 


Maria Firmina, em sua obra Úrsula, construiu uma personagem revolucionária e 
que se mostrou transgressora, que fugia à regra, pois resolve lutar contra a tirania de 
seu tio. Isso evidencia que, ao fugir, a personagem não aceitava a dominação imposta 
pelo antagonista Fernando, que queria desposá-la contra a sua vontade, obrigando-a a 
abandonar o lugar onde vivia para poder ser feliz ao lado do homem que ela escolhera 
amar, e a personagem Susana que é definida pela autora como forte e sofredora, uma 
mulher negra que passou por torturas psicológicas e físicas com a escravidão no Brasil. 

A autora se preocupa em apresentar as personagens mulheres de épocas passadas, 
mas a obra se torna atemporal pelo fato de ainda esse problema que é a falta de valorização 
das mulheres e a dominação do homem sobre a mesmas, assim, evidenciamos a crítica 
que Maria Firmina faz aos abusos de poder das figuras patriarcais, mostrando os devidos 
direitos da mulher de ser dona de si mesma. 

Através desta reflexão, observamos que há muitos autores “esquecidos” como é o 
caso de Maria Firmina dos Reis, na qual merece no mínimo a revisitação da história literária 
que é dinâmica e sempre um ponto de vista que desperta questionamentos e expande as 
possibilidades de leitura. A escritora maranhense contribuiu de forma decisiva ao resgate 
das minorias com a marca do discurso afrodescendente e feminino na literatura brasileira, 
merecendo de uma visão ampliada da literatura. 

Além de possuir uma escrita e uma voz verdadeira que desfaz a pretensa 


superioridade do abolicionismo branco, masculino e hegemônico no século XIX. Ainda neste 
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aspecto, com o romance Úrsula, a autora acrescentou importantes elementos discursivos 
de recuperação da memória afro descendente a partir de uma perspectiva interna e no 
resgate da condição da identidade negra no Brasil. 

Portanto a literatura, gênero e historicidade são alguns destes elementos discursivos 
que caracterizam a riqueza da obra, permitindo ao leitor estabelecer um olhar crítico ao 
nosso passado com sua visão ampliada, com a contribuição de obras literárias e outras 
formas de expressão cultural que não foram “contempladas” pelo cânone oficial literário 
brasileiro. Acreditamos ter demonstrado que a obra de Maria Firmina dos Reis contribui 
para a compreensão de outras formas de pensar a literatura no Brasil oitocentista, deixando 
um legado diverso que lhe permite ser objeto de estudos. 
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RESUMO: Narrador inusitado narrado por 
outro narrador. Duas histórias entrelaçadas 
em três camadas. Duas metáforas: gestação e 
colagem de cacos de porcelana. As imagens são 
construídas a partir do afeto, do cheiro trazido 
pelos personagens em suas tragédias repetidas 
em matemática perfeita. O romance publicado 
em 2020 é de autoria feminina contemporânea, 
não conhecido do “grande” público, tampouco 
da academia, quiçá inserido no “cânone”, mas 
exemplo de literatura que merece ser explorada 
e descoberta em razão da riqueza estética. O 
estudo parte do conceito de mímesis zero e o afeto 
como gerador de efeitos, de Luiz Costa Lima e 
adota como base as obras: BASTOS, DAU; Aline 
Magalhães Pinto; Ana Lúcia de Oliveira. Luiz 
Costa Lima: um teórico nos trópicos. 1ed. Rio de 
Janeiro: Garamond, 2019. ECO, Umberto. Seis 
passos pelos bosques da ficção. Tradução de 
Hildegard Feist. SP: Companhia das letras, 2019. 
PALAVRAS-CHAVE: Mímesis; representação; 
produção; zero. 


ABSTRACT: Unusual narrator narrated by 
another narrator. Two stories intertwined in 
three layers. Two metaphors: gestation and 
collage of porcelain shards. The images are 
built from affection, from the smell brought by 
the characters in their tragedies repeated in 
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perfect mathematics. The novel published in 
2020 is of contemporary female authorship, not 
known to the “large” public, nor to the academy, 
perhaps inserted in the “canon”, but an example 
of literature that deserves to be explored and 
discovered due to its aesthetic richness. The 
study starts ffom the concept of mimesis zero 
and affection as a generator of effects, by Luiz 
Costa Lima and adopts the following works as 
a base: BASTOS, DAU; Aline Magalhães Pinto; 
Ana Lucia de Oliveira. Luiz Costa Lima: a theorist 
in the tropics. 1st ed. Rio de Janeiro: Garamond, 
2019. ECO, Umberto. Six steps through the 
woods of fiction. Translated by Hildegard Feist. 
SP: Company of Letters, 2019. 
KEYWORDS: Mímesis; 
produção; zero. 


representação; 


INTRODUÇÃO 


O leitor é ingrediente importante e 
fundamental tanto para o processo de contar 
histórias quanto para a própria história em 
si. Qualquer narrativa não se esgota no 
processo de dizer tudo, pois ao ser necessária 
e fatalmente rápida constrói um mundo que 
inclui multiplicidade de acontecimentos e de 
personagens, não podendo dizer tudo sobre 
esse mundo, mas sim reservando ao leitor o 
espaço de preencher a série de lacunas. 

A norma elementar para ficção é o leitor 
aceitar tacitamente o acordo ficcional também 
chamado de suspensão da descrença, pois o 
leitor sabe que está sendo narrada uma história 
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imaginada, sem necessariamente supor que esteja lendo mentiras. O narrador finge contar 
a verdade e o leitor aceita o acordo ficcional e finge que o que é narrado de fato aconteceu. 

A narrativa está relacionada a um mundo ficcional que acaba por tomar referências 
do real, daí porque Umberto Eco assinala que os mundos ficcionais são parasitas dos reais, 
posto que para impressionar, perturbar, assustar ou comover os leitores, os autores têm de 
contar com o conhecimento de mundo real e adotá-lo como pano de fundo. 

Luiz Costa Lima trabalha os conceitos de mímesis de representação, mímesis da 
produção, apontando para a necessidade do desenvolvimento do conceito de mímesis 
zero, processo metamórfico baseado na metáfora que parte da semelhança, em relação de 
verossimilhança para alcançar a diferença. 

Aldeia dos mortos de Adriana Vieira Lomar propõe a suspensão da descrença 
tratada por Umberto Eco, exercita a mímesis da representação ao tratar de um feto que 
pode perceber o mundo externo a partir da barriga de sua mãe, exercita a mímesis de 
produção quando esse feto revela ser o narrador de toda a trama e sugere que ainda 
possa-se alcançar o conceito de mímesis zero, tendo o afeto como o gerador de efeitos, 
tomando por base os conceitos de Luiz Costa Lima. 

O romance é estruturado em dois lados que se revezam na narrativa: o mundo de 
lá, dos mortos e o mundo de cá, dos vivos. Essa interessante divisão será tomada como 
parâmetro para o presente estudo analítico a explorar os dois lados de Aldeia dos mortos, 
mas aqui, Oo lado de lá será o próprio romance e o lado de cá será a análise teórica que 
tomará por base os ensinamentos de Luiz Costa Lima e de Umberto Eco. 


O LADO DE LÁ DE ALDEIA DOS MORTOS: 


Aldeia dos mortos possui um espelhamento matemático de personagens, de 
situações e de desfechos para os dois lados. Se no lado de cá, o mundo dos vivos há irmãs, 
uma mãe e a marcação da ausência das figuras masculinas, do lado de lá, no mundo dos 
mortos, essa mesma proporção se repete. 

Há duas planificações de história em três camadas de enredo. Existe a história do 
lado de cá, o mundo dos vivos e a história do lado de lá, o mundo dos mortos. A costura 
entre esses dois lados se faz através de recortes, rupturas no fluxo narrativo, que o leitor 
se acostuma apenas com o avançar de páginas, pois a voz narrativa possui o poder 
transcendental de passear pelos dois mundos relevando ao final, com uma pequena marca 
literária (trazida já no início) de que as duas camadas iriam ser compactadas por uma 
terceira, através do narrador que narra outro narrador. 

O narrador do romance é triplicado, três faces, sendo duas espelhadas compostas 
de um narrador maior onipotente que narra a iminência de vida e a iminência de morte de 
outro narrador, menor, que ainda não nasceu e que mesmo pode morrer no útero da mãe e 


a terceira face somente revelada ao final quando há unificação dos dois primeiros. 
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Há, portanto, o narrador maior, o narrador menor e o narrador unificado reveladores 
das camadas de enredo. O narrador maior aparece de modo isolado apenas no primeiro e 
depois no último capítulo, até o antepenúltimo parágrafo. O narrador menor é o protagonista 
das duas histórias do segundo até o penúltimo capítulo. Já o narrador unificado é a grande 
revelação da trama, pois apenas entre parênteses, nos dois últimos parágrafos do livro, ele 
surge para confrontar o leitor com a realidade criada pelo romance, que em verdade tanto 
o narrador maior quanto o menor são a mesma pessoa, só que se antes feto, enquanto 
menor, agora pessoa humana nascida com vida. 

O romance inicia com o foco narrativo em terceira pessoa, apenas na voz do 
narrador maior e passa para O foco em primeira pessoa na voz do narrador menor. O 
leitor inicialmente é levando ao desconforto por tal modificação já no segundo capítulo, 
mas acomoda-se, pois o narrador maior é deixado de lado em todo o desenrolar das duas 
histórias, a dos vivos e a dos mortos, contadas pelo narrador menor. O desconforto somente 
volta a ocorrer no penúltimo capítulo quando não se tem a exata noção se o narrador 
menor nasceu ou morreu. Na ânsia de conformar a lógica narrativa, no último capítulo ao 
se deparar com a voz do narrador maior em terceira pessoa, o leitor é lembrado da sua 
existência e consegue fechar as duas camadas. Ocorre que em uma manobra final, como 
em um levantamento de bola em jogo de voleibol, Aldeia dos mortos, revela o narrador 
unificado, entre parênteses, que narra também em primeira pessoa, pois era um só em todo 
o tempo, apenas fracionado em sua vida intrauterina e vida após nascimento. 

Como um trunfo do jogo literário realizado em Aldeia dos mortos, há o fato de que um 
caderno dourado que a narradora ganhara de sua irmã, quando ainda estava na barriga da 
mãe delas, reaparece no final do romance, nos dois últimos parágrafos, entre parênteses, 
reveladores da existência da narradora agora unificada, pois agora nascida, com vida, irá 
escrever as histórias que acabaram de serem lidas pelo leitor: “(Eu me tranco no quarto e 
abro o caderno dourado depois da sessão de hipnose. Ele está pronto para ser escrito)” 
(LOMAR, 2020, p. 182). 

Aldeia dos mortos é estruturado com base em duas metáforas, as quais pode-se 
dizer uma maior, a gestação e outra, a menor, a colagem de cacos de porcelana. Enquanto 
no mundo dos vivos existe uma mulher grávida de um feto que somente no decorrer dos 
capítulos entende-se ser uma futura menina, no mundo dos mortos há a mãe da gestante e 
avó materna no feto, que cola cacos de porcelana no interior de um porão do casarão onde 
um dia habitou (e no mundo dos espíritos ainda habita). 

O leitor é convidado a vivenciar as duas experiências, a da gestação, percebendo o 
mundo através das impressões da narradora que está dentro do útero e diz ouvir que será 
menina e a da colagem de cacos de porcelana, no mundo dos mortos, sentindo o cheiro 
desagradável de cola, de porcelana, de sujeira de um porão escuro frequentado por uma 
idosa que não toma banho, nem troca de roupa e por um gato, já velho, cego e até cínico. 
O leitor tem a grande oportunidade de senti-se feto e de sentir-se colando os cacos de 
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porcelana para entender toda a história ou as histórias, que uma vez coladas, ficarão com 
suas marcas visíveis em recomposição. 

E como se não bastasse a dupla metáfora estruturante da obra, ainda há uma 
dupla missão, objetivo em jogo literário entre narrador e leitor, pois se a narradora feto se 
lança na empreitada de em forma de espírito no mundo dos mortos tentar salvar seu tio 
Artur da morte para evitar a tristeza de sua mãe no mundo dos vivos, com o avançar da 
trama, a própria narradora como feto começa a correr risco de vida, pois sua mãe, mal 
de saúde experimenta risco de abortamento espontâneo. Neste ponto o jogo literário se 
completa, pois agora há um leitor que torce para que a narradora feto sobreviva e esse 
leitor é impulsionado a ler em um ritmo mais fluido na tentativa de salvar a narradora da 
iminente morte. 

A narradora em forma de espírito fracassa e seu tio Artur morre, a frustração se 
instaura e o primeiro objetivo da jornada narrativa cai por terra. A leitura avança e chega-se 
ao penúltimo capítulo em que não se consegue compreender qual o desfecho exato, se o 
feto nasce ou se é abortado. O leitor é levado para dentro do útero e junto com a narradora 
percebe um pulsar diferente, fica sem ar, a batida do coração da mãe fica fraca e o feto diz 
apagar apesar de seu coração continuar batendo forte, deixa de escutar e essa narrativa 
é interrompida com o questionamento “Como teria sido se eu tivesse nascido? foi a última 
frase que formulei” (LOMAR, 2020, 179). 

Os maiores eventos do romance são as mortes e como os acontecimentos giram e 
se estruturam em torno delas, talvez justo daí tenha surgido o título do livro. Outros eventos 
intrigantes são acontecimentos trágicos repetidos e espelhados para os dois lados, para os 
dois mundos, o dos mortos e o dos vivos, como a queda de Janira, que quase morre em 
um bueiro e de Maricota que efetivamente morre, ao que tudo indica, no mesmo bueiro, só 
que anos antes. 

No lado de cá, no mundo dos vivos, Janira fora resgatada pelo porteiro que disse 
tê-la pegado no bueiro, com os seios sustentando o peso do seu corpo, óculos fundo de 
garrafa voaram longe, no meio da noite, tendo se assustado com a feiura dela que parecia 
um tamanduá. No lado de lá, no mundo dos mortos, Maricota, a visinha solteirona de 
quarenta anos, feia, bate o portão de madeira ripada e sobe a ladeira, escorrega na calçada 
e desce até cair no bueiro entalada, sustenta o corpo com os peitos e ali permanece até 
que seu pretendente sai á rua, tropeça em uma pedra, rola ladeira abaixo e com seu corpo 
rolando feito boa decepa a cabeça de Maricota. 

Outra repetição curiosa é que enquanto a maioria dos personagens são mulheres, 
os poucos homens da família morrem em cumprimento da previsão de uma cartomante e 
ainda, as masculinidades deles são feridas: o avô José, o mais exitoso, talvez, morrera 
em pleno ato sexual com uma prostituta; seu filho Artur não consegue gerar em razão de 
varicocele; o amigo hóspede do casarão, Professor Sardinha, padece de elefantíase e 
anda com as pernas inchadas em posição de quinze para as três e por isso não consegue 
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se relacionar com mulheres e até o inspetor de um colégio interno em que a filha afetiva 
de D. Dorinha, Bernadete, é ferido por ela diretamente no pênis, ou seja, os homens da 
narrativa são fragilizados e ou padecem em sua virilidade ou em sua sexualidade ou em 


sua sensualidade. 


— À palavra é importante, vamos lá, vou te falar, mas, olha, não acredito que 
possa ser verdade. Dizem que a cartomante falou que nenhum homem nesta 
casa vingaria. Nenhum. Todos morreriam. Temo inclusive ficar propagando 
essa história. Bernardo morreu novo, seu avô também, mas Arthur está aí, 
vivinho da silva. Inteligente, amoroso e feliz. Logo, melhor que ninguém fique 
divulgando essa história. 


Não tenho coragem de contar a Lia que estou ali para tentar salvar meu tio 
Arthur. Voltar ao tempo para que, ao nascer, eu o conheça. Meu propósito 
sempre foi esse, e me surpreendi — pois, além do meu tio, encontrei uma 
família extensa. (LOMAR, 2020, 95). 

Aldeia dos mortos é objeto de metaliteratura. Há menção de um concurso de poesia 
em que uma das filhas do lado de cá, do mundo dos vivos, participa. A irmã com cheio de 
alfazema ganha um pequeno concurso de poesia na escola, que lê para a irmã na barriga 
da mãe uma fala cantada, que faz o peito inflar e uma torrente de contentamento invadir à 
narradora menor, que a esta altura da narrativa já afirma pensar ser menina. 

Há versos dentro do romance e trechos de livros que são declamados e lidos pelos 
vivos para o narrador menor, o feto, em um convite á construção do prazer de leitura. Há 
a inserção de outros gêneros narrativos como a leitura da página de um diário de uma das 
personagens, Bernadete, a filha afetiva da matriarca, indesejada por toda a família do lado 
de lá, abandonada por sua mãe biológica e acolhida por Dona Dorinha. Além de cartas 
trocadas entre os personagens. 

Nos dois lados há livros. No mundo dos mortos, há estantes na sala em que a 
narradora pega um exemplar de Viagem ao centro da Terra de Júlio Verne. A literatura 
marca o tempo narrativo, pois se faz menção ao ano que o poeta Manuel Bandeira faleceu 
(13/10/1968) e ao ano em que William Faulkner ganhou o prêmio Nobel, (1949). 

Ao se debruçar sobre o processo de narrativa em si, deve-se ratificar que o narrador 
é um feto com o poder que ele intitula mágico de conseguir passear por dois mundos ou por 
dois momentos diferentes separados por décadas na mesma família que ele integrará ao 
nascer. Com o mundo dos vivos ele tem contato através da barriga da mãe. Escuta vozes 
e classifica pessoas segundo cheiros que sente. Com o mundo dos mortos tem contato em 
forma de espírito sendo enxergado apenas pela governanta da casa e por um tio portador 
de algum grau de deficiência psíquica, além do gato de nome Matias. 

O narrador é ora feto, ora espírito e em suas formas alternadas vai tomando 
proporção do que fora sua família ao conviver com os parentes já mortos que vivem em 
tempo passado no casarão da Ladeira dos Martírios, número 89, e do que será sua família, 
formada por sua mãe e irmãs através da oitiva de conversas e do olfato dos cheiros de 
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comidas, ambientes, perfumes e pessoas. 

Narrador feto no mundo de cá, dos vivos, narrador espírito no mundo de lá, dos 
mortos, e narrador pessoa humana, nascida com vida revelada no final da trama. Os dois 
primeiros planos são referentes ao narrador menor, já o último, ao narrador unificado, o 
resultado da soma do menor com o maior, que ficou apenas apareceu rapidamente no 
primeiro capítulo e foi recuperado no antepenúltimo parágrafo do livro. 

O narrador feto inicia sua história com a sua própria concepção, entre claros e 
escuros, frio e calor, uma bola gelatinosa trafegando por um caminho sendo conduzida até 
um quarto seguro e secreto. E depois avança para sua impressão a respeito de ser como 
um gergelim separado de nuvem com nervuras e diversos caminhos e orifícios, percebendo 
no meio do corpo um pulsar rápido. O tempo é veloz e a gestação se desenvolve até o feto 
intuir que há alguém além dele que o carrega, que o acaricia e que declara ser sua mãe. Eis 
que o afeto surge deste narrador para sua hospedeira a ponto que ao ouvi-la chorar a morte 
de um irmão, decide lançar-se em uma empreitada de salvar seu tio. Então, é neste ponto 
em que o narrador menor deixa de se portar como feto, transcende para o lado de lá, o 
mundo dos mortos, e se lança no desafio de encontrar seu tio Artur e impedir a morte dele. 
Com este objetivo o narrador menor em forma de espírito passa a conviver invisivelmente 
com a família em suas gerações anteriores, vivenciar seus problemas, virtudes e dramas. 

Há um extenso rol de personagens nos dois lados. No casarão há a matriarca 
Dona Dorinha também chamada de Vó do Caco, uma viúva permanentemente vestida de 
preto, que exala fedor azedo de bacalhau, de polvilho de milho e de colagem de cacos de 
porcelana, ofício que realiza no porão da casa, na presença constante de seu gato Matias. 
Mãe de oito filhas, recebe anos antes o anúncio por uma cartomante de que todos os 
homens da família morreriam. Em vão tenta fugir de seu destino e aos poucos sobrevive 
a morte de seu marido, que enfarta em pleno ato sexual com uma prostituta; de seu filho 
Bernardo, envolvido em acidente de carro e de seu filho Artur, o mesmo que a narradora, 
agora já sabidamente mulher, tenta enquanto forma de espírito, salvar da morte e impedir 
a tristeza e luto de sua mãe, no mundo dos vivos, no lado de cá. 

O rol de personagens é tamanho longo, que a autora traz ao final do livro uma lista 
com vinte e três nomes e vínculos afetivos com a narradora agora revelada como unificada. 
O espaço narrativo sugere se tratar de cidade localizada no Nordeste do Brasil. Isso porque 
se faz menção a paisagens, comidas e hábitos, além de linguagem regional, ainda que 
comedida, que apontam tratar-se de cidade como a possível Alagoas, em razão da Ladeira 
dos Martírios anunciada já no início do romance. 

Aldeia dos mortos poderia ser lido como um livro de cheiros, pois não apenas as 
histórias guiam o leitor, mas os cheiros anunciados trazem a sensação de acolhimento, 
como o do bolo de laranja e do café preparados por Lia, a governanta do casarão, como os 
perfumes de flores e árvores apontados para personagens distintos, como suas parcelas 
de identidade e até o cheiro de cola, de azedo, de bacalhau, que traz repulsa à falta de 
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higiene de Dona Dorinha. 

Alinguagem trabalhada no romance é eminentemente poética ao descrever imagens 
e provocar sentimentos de compaixão, de angústia, de perplexidade e de assombro por 
colocar o leitor em contato com tantas mortes trágicas e com a resiliência da matriarca, a 
Vó do Caco. Ainda pode ser evidenciada uma leve linguagem regional que não chega a ser 
marca literária maior para a referencialidade da obra, mas contribui para situar a narrativa 


no espaço provável do Nordeste do Brasil. 


As folhas caem e renascem. Os vazios do casarão são ocupados por teias 
de aranhas. Os galhos da amendoeira caem no quintal depois dos vendavais 
provocados pelas lágrimas do céu. Desocupados de falas e gestos, os 
quartos entravam-se de entulhos. Alguns objetos são deixados nos quartos 
ou por querença ou por esquecimento. (LOMAR, 2020, 94). 

Ao se terminar a leitura do romance sobram questionamentos ao leitor. No penúltimo 
capítulo intitulado “Acho que está quase na hora”, o último que será narrado pelo narrador 
que aqui se alcunhou menor, não em razão de inferior importância, mas sim por ser o mais 
interno, o mais interno às camadas do lado de cá e do lado de cá, o narrador narrado por 
outro narrador, portanto, o leitor fica em suspenso sem saber se o feto narrador teve o 
destino de um aborto natural ou se nasceu. 

Se o livro começa provocando o questionamento acerca de quem é o narrador, 
termina com outra provocação, saber se o livro que contará as duas histórias vividas pela 
narradora e relembradas por ela depois de sessão de hipnose será ou não escrito, posto 
que o caderno está em branco, pronto para o ato. 

Otítulo Aldeia dos mortos sugere uma comunidade, um povoado e aos poucos assim 
é revelado na trama dado o tamanho da família extensa que é descoberta pela narradora, 
enquanto em forma de espírito, visita o casarão da Ladeira dos Martírios, número 89 e 
convive com seus familiares já todos mortos. Não é o primeiro livro publicado, mas sim o 
primeiro romance de Adriana Vieira Lomar, lançado em 2020 pela Editora Patuá. 


O LADO DE CÁ DE ALDEIA DOS MORTOS 


A obra de Luiz Costa Lima além de vasta é bastante complexa. Seus conceitos 
densos e por vezes trabalhados em redação que parte da negação para afirmar a 
essencialidade de um instituto torna a tarefa do estudante de teoria literária ainda mais 
árdua, requerendo sistematização e organização, além de persistência, é verdade. Não há 
qualquer dúvida que se está diante de um dos pilares da teoria literária do país. O que se 
põe em xeque aqui é tão somente a competência do analista para ler seja qual for a obra à 
luz dos preceitos “costalimeanos”. 

Em uma rasa leitura do que pode ser visto como um verdadeiro oceano, a obra 
de Luiz Costa Lima está envolvida em talvez três correntes marítimas conceituais: 
mímesis, controle do imaginário e reflexões sobre a narrativa. O conceito de mímesis e 
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seu desdobramento é o convite ao mergulho (não tão profundo) na teoria do crítico que 
ousadamente o trabalho se propõe a fazer. 

O próprio Luiz Costa Lima reconhece a dificuldade de compreensão do que é a 
mímesis e em razão disso tenta sintetizar afirmando que “O muito que escrevi nos vários 
livros que dediquei ao assunto caberia numa frase: por mímesis, entenda-se um processo 
metamórfico que contraria os padrões da realidade. ” (BASTOS, 2019, p.55). Luiz Costa 
Lima assinala que mimeses seria um processo metamórfico baseado na metáfora que 
embora siga o padrão do que a natureza faz, contraria os padrões da realidade. 

Em primeiro momento pode-se destacar duas formas de produção mimética: a de 
representação e a de produção. “Não somente a mímesis da produção, mas também a 
mímesis da representação é um processo metamórfico” (BASTOS, 2019, p. 55). Enquanto 
que a mímesis de representação guarda em si metamorfose implícita, é mais frequente, 
mais facilmente assimilável, a mímesis de produção guarda em si metamorfose explícita, é 
menos frequente, menos facilmente assimilável. 

Enquanto que na mímesis de representação supõe-se uma única transformação, 
na medida em que uma cena ou uma história se transforma em inventio, invenção e essa 
história deixa de ser um fato, sem que transgrida essencialmente a natureza de fato, na 
mímesis de produção, a transformação da história em inventio se dá dentro da própria 
história, pois dentro da própria inventio sucede algo que não mais cabe como fato. 

Embora haja as peculiaridades acima, Luiz Costa Lima frisa que a distinção entre 
mímesis da representação e mímesis de produção não é valorativa, pois não são um par 
alternativo de caráter valorativo. A mímesis de representação é um conceito que supõe uma 
tomada de contato com a inventio de modo imediato, ainda que passível de ser desdobrada 
e a mímesis de representação seria algo que desde a sua abertura não poderia ser tomado 
como factual, sendo um exemplo A terceira margem do rio de Guimarães Rosa, posto que 
se transgride o que se reconhece como fato a partir de seu próprio título, impossível haver 
uma terceira margem factual. 

Ao pensar sobre o conceito de verossimilhança tomando por base a obra de Luiz 
Costa Lima, pode-se assinalar que é uma propriedade funcional (e não substancial), 
elemento basilar presente tanto em uma relação social quanto em uma relação de mímesis, 
e sendo base primeira há que ser completada com a diferença. “A mímesis é inventiva 
à medida que consegue dispor, sobre uma base verossímil, uma imensa construção 
diferencial” (BASTOS, 2019, p. 48). 

Ocorre que existe o além do verossímil. “O sentido usual, socializado, é transmitido, 
apresentado pelo verossímil. O que está além do verossímil é aquilo que não se confunde 
com o sentido banal, usual etc.” (BASTOS, 2019, p. 48). 

E avançando em reflexão sobre a verossimilhança, Luiz Costa Lima inicia uma 
abordagem sobre mímesis zero, sinalizando que o tema ainda demanda trabalho que talvez 


o teórico, em razão de toda sua exigência e comprometimento com a ciência, acredita que 
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tempo em vida não mais possuir. 


Pois bem: a mímesis zero pretende abrir essa cena, resultante da combinação 
de semelhança com diferença. Ela supõe que o processo de mímesis se abre 
antes mesmo de que haja um sentido. Ou seja, implica afeto como gerador 
de efeitos. Se for consciente, esse afeto dará lugar a um poema, um quadro, 
uma estrutura, uma obra, seja ela boa ou má. Falar de mímesis zero supõe 
encararmos um processo que parte não do sentido nem da razão, mas do 
afeto. (BASTOS, 2019, p. 48). 

A mímesis zero, ainda um conceito em construção, que parte da combinação da 
semelhança com a diferença, sem preocupação com a produção de um sentido, pois 
antes mesmo que haja razão, antes mesmo que haja sentido, há o afeto e é justo o afeto 
o agente gerador da produção de efeitos. O afeto tornado consciente e apropriado por 
seu possuidor pode ser canalizado para a produção mimética, em criação metafórica em 
processo estético. 

A questão que pode ainda ser colocada e que pode inclusive demandar novos 
estudos é em que momento do processo mimético, o afeto pode ser analisado como 
sendo o fato produtor de efeitos a saber se se deve ou não, ao analisar uma obra, regredir 
ao momento de sua feitura para apurar se o afeto foi o causador de efeitos de modo a 
impulsionar a criação artística ou se não, em qual momento o afeto deve ser investigado. 

Com base neste panorama, pode ser ousado tentar enquadrar Aldeia dos mortos 
como sendo fruto de mímesis zero. Não se discute que haja mímesis de representação e 
mímesis de produção evidentes na obra, mas superado esse ponto, a leitura e análise do 
romance torna também evidente que o fio condutor das duas histórias narradas em três 
camadas não é outro a não ser o afeto. 

O narrador menor é o feto que se lança em missão de salvar seu tio da morte e 
para isso, regressa ao mundo dos mortos, em forma de espírito, movido pelo afeto de 
tentar extinguir o sofrimento e luto da sua mãe, a gestante. A narrativa é construída em 
linguagem poética tomando partido de cheiros, de flores, de árvores que buscam simbolizar 
sentimentos, relações de afeto. 

O leitor é envolvido emocionalmente na empreitada da narradora menor e quando 
ela falha, porque impossível interferir e começa a também correr risco de vida dentro do 
útero da mãe, o leitor é envolvido de compaixão pela narradora e a leitura ganha maior 
ritmo como se isso fosse capaz de salvar a narradora do iminente aborto natural. Há afeto 
nas histórias, há afeto envolvendo leitor em relação ao narrador e isso para não se falar 
do próprio processo criativo que por si só pode ter advindo de relação de afeto, afeto como 
agente produtor de efeitos, como o estético, por exemplo. 

Ao se pensar em referencialidade, assim como Luiz Costa Lima comentou que em 
Guimarães Rosa há uma referencialidade evidente relativa ao interior de Minas Gerais, mas 
que isso não pode fomentar uma análise determinista de Rosa a partir do interior mineiro, 


(p.27), há em Aldeia dos mortos, referencialidade a elementos do Nordeste Brasileiro, e 
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caso o leitor se porte como leitor investigativo tratado por Umberto Eco descobrirá que o 
casarão nº 89 da Ladeira dos Martírios de fato existe, que na calçada em frente existe um 
bueiro e está localizado em frente a uma praça na cidade de Maceió, em Alagoas. Ocorre 
que ainda esta referencialidade não é substrato para leitura determinista da obra. 

Outros aspectos do romance analisado ainda poderiam ser destacados e que podem 
demandar um trabalho continuado ou outros trabalhos. Exemplo disso é que sem adentrar 
profundamente ao tema do controle do imaginário (outro pilar da obra de Luiz Costa Lima), 
Aldeia dos mortos traz pontos que elucidam tal controle que podem ser extraídos seja da 
figura do Professor Sardinha que sofre perseguição política na época da ditadura militar no 
Brasil, seja da figura do Padre Nelson, que além de comunista, suicida-se como alternativa 
para não ser preso e torturado por ser comunista. 

Ainda poderia ser explorado o controle do imaginário externo à obra, a saber se com 
o tempo será ou não acolhida do público e/ou da academia, mesmo porque para que atinja 
o primeiro é preciso suplantar os interesses mercadológicos, que exigem a semelhança 
e não valorizam a diferença e para atingir o segundo, é preciso que haja interesse da 
comunidade científica em analisar a obra, que a partir deste primeiro trabalho comprova-se 
ser rica. 

Umberto Eco ao assinalar que nas diversas obras sobre teoria da narrativa, estética 
da recepção e sobre crítica orientada para o leitor há várias entidades denominadas de 
Leitores Ideais, Leitores implícitos, Leitores Virtuais, Metaleitores, dentre outros, cada qual 
evocando como sua contrapartida um Autor Ideal ou Implícito ou Virtual, destaca que o seu 
leitor-modelo se parece muito com o Leitor Implícito de Wolfgang Iser ao citar este último, 
que assinala: 


O leitor efetivamente faz o texto revelar sua multiplicidade potencial de 
associações. Tais associações são produto do trabalho da mente do leitor 
sobre o material bruto do texto, embora não sejam o texto em si — pois 
este consiste justamente em frases, afirmações, informações etc. [...] essa 
interação obviamente não ocorre no texto em si, mas só pode existir através do 
processo de leitura. [...] Esse processo formula algo que não está formulado 
no texto e, contudo, representa sua “intenção”. (ISER apud ECO, 1994, p. 22). 


É o leitor que estabelece o ponto de vista do texto e também aquele que atribui o seu 
significado, revelando-se sujeito que interage e colabora com o texto. Quando na história, 
quando tempo e lugar estiverem ligados é possível que as vozes possam parecer se tratar 
de confusão, mas em verdade Umberto Eco assinala que: 


Tal confusão, entretanto, é orquestrada de forma tão admirável que se torna 
imperceptível — ou quase, já que percebemos. Não se trata de confusão, e 
sim de um momento de clarividência, uma epifania da arte de contar histórias, 
na qual os componentes da trindade narrativa — o autor-modelo, o narrador 
e o leitor — aparecem juntos porque o autor-modelo e o leitor-modelo são 
entidades que se tornam claras uma para outra somente no processo de 
leitura, de modo que uma cria a outra. (ECO, 1994, p. 30). 
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O leitor modelo por deter a capacidade de saber dar continuidade ao jogo da 
investigação da natureza dos jogos e o que detém a disposição intelectual e a necessidade 
de brincar com o jogo estabelecido pela narrativa ficcional, possui a habilidade de seguir 
os passos interpretativos que a voz narrativa lhe pode dar como olhar, ver, considerar e 
identificar semelhanças. 

Umberto Eco assinala que a norma elementar para ficção é o leitor aceitar tacitamente 
o acordo ficcional também chamado de suspensão da descrença, pois o leitor sabe que 
está sendo narrada uma história imaginada, sem necessariamente supor que lê mentiras. 
Ocorre que ao ser lida uma obra, a suspensão da descrença não é de todo operacionalizada 
pelo leitor, pois consegue bem fazê-lo em relação a alguns aspectos e não a outros e a 
razão de haver êxito em determinadas hipóteses e não em outras é ambígua. A narrativa 
está relacionada a um mundo ficcional que acaba por tomar referências do mundo real, daí 
porque Eco assinala que os mundos ficcionais são parasitas dos mundos reais, posto que 
para impressionar, perturbar, assustar ou comover os leitores, os autores têm de contar 
com o conhecimento de mundo real e adotá-lo como pano de fundo. E mais, “os leitores 
precisam saber uma série de coisas do mundo real para presumi-lo como pano de fundo 
correto do mundo ficcional”. (ECO, 1994, p. 91). 


CONSIDERAÇÕES FINAIS 


O leitor ideal de Aldeia dos mortos segundo o conceito de Umberto Eco é aquele 
que aceitando o pacto ficcional com a suspensão da descrença preenche as lacunas do 
texto e vivencia o processo mimético tratado por Luiz Costa Lima, para experimentar a 
mímesis de produção a partir da narrativa da percepção pelo feto sobre o mundo externo, 
para experimentar a mímesis de produção ao vivenciar a narrativa do feto, que em forma 
de espírito tem contato com o mundo dos mortos de sua família em décadas anteriores, 
para ao final estar completamente envolvido em uma produção de efeitos que parte não 
da razão, não do sentimento, mas sim do afeto ao experimentar a mímesis zero ao estar 
envolvido afetivamente com o narrador, que corre risco de morrer ainda dentro do útero da 
mãe. 

Não é próprio da realidade assimilar que um feto por mais que possa perceber o 
mundo externo, possa racionalizá-lo. Na percepção do mundo exterior estaria a mímesis 
da representação. A mímesis da produção estaria no fato de que o feto narrador viaja no 
tempo, em forma de espírito e convive com sua família extensa em gerações anteriores, 
experimentando seus problemas e virtudes. A mímesis zero está no envolvimento 
emocional, na produção de efeitos que parte não da razão, não do sentimento, mas sim do 
afeto. Ao experimentar a mímesis zero até o leitor é envolvido afetivamente com o narrador, 
que corre risco de morrer ainda dentro do útero da mãe. 

Ler qualquer obra sob a lente dos ensinamentos de Umberto Eco e ainda, diria 
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principalmente, Luiz Costa Lima não é tarefa fácil e longe está de ter chegado ao fim. O 
esgotamento por si só é uma quimera, mas sua miragem deixa o convite da releitura e 
reescrita em desejo sincero de contribuir com a comunidade científica. 
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RESUMO: A coletânea Papéis Avulsos, de 
Machado de Assis, publicada em 1882 representa 
um amadurecimento do conto na pena do escritor 
carioca, tanto pela composição da edição saída 
pelas prensas de Henrique Lombaerts quanto 
pela generosa recepção dos jornais cariocas. 
Incide nessas leituras o objetivo deste texto: 
analisar o processo de composição da antologia 
e a recepção “no calor da hora”, a fim de perceber 
o amadurecimento de Machado no gênero bem 
como o processo de canonização do escritor. 
PALAVRAS-CHAVE: Machado de Assis. Papéis 
Avulsos. Jornais. Recepção. 


ABSTRACT: Machado de Assis's collection 
Papers Avulsos, published in 1882 represents a 
maturation of the story in the pen of the Rio de 
Janeiro writer, both for the composition of the 
edition published by the presses of Henrique 
Lombaeris and for the generous reception of 
Rio de Janeiro newspapers. The objective of this 
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MACHADO DE ASSIS 


text focuses on these readings: to analyze the 
anthology composition process and the reception 
“in the heat of the hour”, in order to perceive 
Machado's maturity in the genre as well as the 
canonization process of the writer. 

KEYWORDS: Machado de Assis. Papéis Avulsos. 
Newspapers. Reception. 


INTRODUÇÃO: O CONTO NA PENA DE 
MACHADO DE ASSIS 

Certamente Machado de Assis nos 
estudos, pesquisas e eventos tem sido mais 
analisado pela maestria com que compôs seus 
romances, principalmente os escritos a partir da 
produção de Memórias Póstumas de Brás Cubas. 
No entanto, bem antes de o escritor produzir 
seu primeiro romance, Ressurreição, em 1872, 
já tinha publicado dezenas de contos, a maioria 
lançada no Jornal das Famílias, de Baptiste 
Louis Garnier, onde começou a colaborar desde 
1864. O conto mais antigo do autor de que se tem 
notícia, “Três Tesouros Perdidos”, data de 1858 
e inaugura um gênero em que o autor, por meio 
século de composição literária, nunca deixou a 
pena descansar, ou seja, de todas as produções 
de Machado de Assis, as narrativas breves são 
o único gênero que o autor tem publicações em 
todas as décadas de sua vida. Esse devotado 
cultivo permite com que muitos estudiosos 
elevem Machado a posição de introdutor do 
conto brasileiro e grande parte da fortuna crítica 
reconhece o quanto o autor aprimorou sua prosa 
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de ficção por meio da escrita de seus contos. 

Sua primeira antologia, Contos Fluminenses, saída em 1870 pelas prensas de 
Garnier, reúne sete narrativas, seis delas escritas para figurar no Jornal das Famílias. É 
um volume pequeno, sem introdução e que apesar de ser bastante noticiado pela imprensa 
carioca, não recebeu grande credibilidade. Quase quatro anos depois, em novembro 
de 1873, Histórias da Meia Noite, sua segunda coletânea é lançada com um total de 
seis histórias também extraídas do requintado periódico do editor francês. Para muitos 
biógrafos, como Lúcia Miguel Pereira (1955). o autor vendeu o volume antecipadamente, 
com contrato assinado em 1869, a Garnier porque tinha interesse em receber o dinheiro 
para custear seu casamento com Carolina de Novais. 

Do mesmo modo que a primeira e apesar de o autor ter feito alterações no corpo 
das narrativas para poderem compor a coletânea, também é uma publicação modesta. Não 
só pela quantidade de histórias como também pela “Advertência” do escritor. Nesse texto, 
Machado diz que a única pretensão das histórias é “ocupar a sobra do precioso tempo 
do leitor”, e enfatiza que as páginas são as mais “desambiciosas do mundo”. É quase 
um pedido de desculpa, tímido, acanhado que oferece ao leitor um volume pequeno que 
também não causou grande repercussão nos jornais cariocas. Ao contrário do tamanho 
diminuto, da modéstia do autor e da recepção minguada das duas primeiras antologias, a 
produção e a recepção da terceira coletânea demonstram não só maior credibilidade do 
público e do autor ao gênero como também o maior domínio de Machado na composição 
das narrativas breves. 


A PRODUÇÃO DA COLETÂNEA PAPÉIS AVULSOS 


Em 1882, foi lançada a coletânea Papéis Avulsos, reunindo um expressivo número 
de doze contos extraídos de cinco jornais: d'A Estação: “O Alienista” (1881), e “D. Benedita” 
(1882); d'A Epoca: “A Chinela Turca” (1875); d'O Cruzeiro: “Na arca” (1878); da Gazeta 
de Notícias: “A Teoria do Medalhão” (1881), “O segredo do Bonzo” (1882), “O anel de 
Polícrates!” (1882), “O empréstimo” (1882), “A Sereníssima República” (1882), “O Espelho” 
(1882) e “Verba Testamentária” (1882); e do Jornal das Famílias: “Uma visita de Alcebíades” 


1 A inserção desse conto na coletânea é acompanhada de uma história que, segundo alguns biógrafos, pode ser a 
causa de Machado ter atrasado a entrega dos originais para a impressão. O personagem Xavier, que figura na narrativa, 
é uma homenagem do autor ao seu amigo Artur de Oliveira (1851-1882), estudante rio-grandense que aos dezesseis 
anos se mudou para o Rio de Janeiro, a fim de ingressar na carreira jurídica. Sem sucesso, ele residiu alguns anos em 
Paris e em Berlim. Ao retornar para a capital fluminense, trabalhou como jornalista e professor. Em 21 de agosto de 
1882, consumido pela tuberculose, faleceu aos 31 anos. Machado, então, faz uma longa nota ao conto na coletânea 
Papéis Avulsos, citando uma carta do amigo escrita para o autor sete dias antes de sua morte. A carta é curta, pro- 
vavelmente devido ao estado do enfermo: “O verde das couves espanejava-se em uma onda de pirão, cor de ouro. A 
palheta de Ruisdael, pelo encendido do ouro, não hesitaria um só instante em assinar esse pirão mirabolante, como diria 
o grande e divino Teo” (ASSIS, 2009, p.277) e Machado, em nota, a lembra: “Sete dias antes de o perdermos, isto é, a 
14 deste mês, prostrado na cama, roído pelo dente cruel da tísica, escrevia-me a propósito de um prato de jantar [...]. 
Vede bem que esta admiração é de um moribundo, refere-se um morto, e fala na intimidade da correspondência par- 
ticular. Onde outra mais sincera?” (ASSIS, 1882, p. 92). Quatorze anos depois, por ocasião da fundação da Academia 
Brasileira de Letras, o escritor luso-brasileiro Filinto de Almeida escolhe Artur de Oliveira como patrono da cadeira n.º 3. 
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(1876) e, além dessas narrativas, ainda o acrescentou sete notas. 

É indiscutível que de todas essas narrativas a crítica tem se debruçado muito mais 
sobre as confusões de Simão Bacamarte em Itaguaí, apresentadas em “O Alienista”. Para 
caracterizar o atraso da localidade, o jornal é o elemento de modernidade que falta: 


Não dispunha de imprensa, tinha dois modos de divulgar uma notícia: ou por 
meio de cartazes manuscritos e pregados na porta da Câmara e da matriz; 
— ou por meio de matraca. Eis em que consistia este segundo uso. Contratava- 
se um homem, por um ou mais dias, para andar às ruas do povoado, com uma 
matraca na mão. De quando em quando tocava a matraca, reunia-se gente, 
e ele anunciava o que lhe incumbiam — um remédio para sezões, umas terras 
lavradias, um soneto, um donativo eclesiástico, a melhor tesoura da vila, o 
mais belo discurso do ano etc. (ASSIS, 1882, p. 11). 
Curiosamente, as notícias anunciadas pelo “nomem da matraca” pertencem aos 
mesmos assuntos que figuram nos jornais do XIX. Parece imprescindível para caracterizar 
uma sociedade as notícias veiculadas nos periódicos, como também ocorre no suposto 


reino de Bungo, em “O Segredo do Bonzo”, em que se realçam as virtudes do suporte: 


as notícias da semana, políticas, religiosas, mercantis e outras, as novas leis 
do reino, os nomes das fustas, lancharas, balões e toda a casta de barcos 
que navegam estes mares, ou em guerra, que a há frequente, ou de veniaga. 
E digo as notícias da semana, porque as ditas folhas são feitas de oito em 
oito dias, em grande cópia, e distribuídas ao gentio da terra, a troco de uma 
espórtula, que cada um dá de bom grado para ter as notícias primeiro que 
os demais moradores. Ora, o nosso Titané não quis melhor esquina que este 
papel, chamado pela nossa língua Vida e claridade das coisas mundanas e 
celestes, título expressivo, ainda que um tanto derramado (ASSIS, 1882, p. 22). 
A seleção das narrativas de Papéis Avulsos concentrou-se no início da década de 
1880, mas dois contos são anteriores a isso. “Uma visita de Alcebíades” surgiu em outubro 
de 1876 no jornal do Garnier e, em primeiro de janeiro de 1882, foi reescrito para figurar na 
Gazeta de Notícias. Nas notas da coletânea, o próprio Machado esclarece: “Este escrito 
teve um primeiro texto, que reformei totalmente mais tarde, não aproveitando mais do que 
a ideia. O primeiro foi dado com um pseudônimo e passou despercebido” (ASSIS, 1882, 
p. 98). O autor refere-se ao nome Victor de Paula, usado na primeira publicação, e a ideia 
aproveitada é o aparecimento de modo imprevisto de um personagem da Antiguidade 
Clássica: o grego Alcebíades. Mauro Rosso, que organizou o livro Textos inéditos em livro 
(2014), classifica o conto como “sob o mesmo título, mas com textos diferentes (p. 48), 
considerando também tratar-se de um novo texto, principalmente por que na versão para a 
Gazeta o texto passa a ser epistolar precedido de um subtítulo: “carta do desembargador 
X... ao chefe de polícia da Corte”, por isso o desembargador se apropria da narração e as 
mudanças tornam-se substanciais. 
Em carta a Nabuco, assinada a 14 de abril de 1883, Machado dá pistas sobre a 
seleção da coletânea ao enviar o livro para o amigo apreciar: 


Papéis Avulsos, em que há, nas notas, alguma coisa concernente a um 
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episódio do nosso passado: a Época. Não é propriamente uma reunião de 
escritos esparsos, porque tudo o que ali está (exceto justamente a Chinela 
Turca) foi escrito como fim especial de fazer parte de um livro. Você me dirá o 
que ele vale. (ASSIS, 2009, p. 296). 


No entanto, ao fazer parte do livro, o autor fez alterações no final do conto: ao invés 
de Duarte jurar nunca mais “assistir à leitura de melodramas”, o autor conclui “muitas vezes 
o melhor do drama está no espectador e não no palco”. Essa observação que, ao mesmo 
tempo apazigua as influências nocivas do texto e elege o leitor como responsável pela sua 
compreensão, também é uma percepção da maturidade do autor, que pode ser vista em 
outros momentos da coletânea. 

Porém, se a narrativa é tão diversa das demais, que foram previamente planejadas 
para figurar em um livro, por que foi selecionada? Antes de ampliar as possibilidades dessa 
questão, é preciso analisar a relação entre os suportes a partir dessa carta de Machado. 
Crestani (2014) reflete: 


Se tudo foi “escrito” para compor a coletânea, a ideia do livro vinha sendo 
pensada desde o momento da escritura das narrativas, ou seja, antes mesmo 
da publicação nos periódicos. Portanto, essa informação inverte o modo 
de se conceber o percurso do texto entre o jornal e o livro. Habitualmente, 
o processo tende a ser entendido a partir da suposição de que o autor 
seleciona as produções que obtiveram maior repercussão quando da sua 
publicação inicial. No entanto, se tudo foi pensado previamente para compor 
o livro, Machado de Assis não selecionou as narrativas já escritas, mas os 
periódicos que ofereciam condições de atender mais adequadamente às 
particularidades de cada texto. (2014, p.165). 


Com isso se compreende o porquê da variedade de periódicos em que Machado 
recolheu textos para a coletânea. Retornando à pergunta anterior, há de se considerar 
então que o autor tivesse um fio condutor juntando todas as narrativas e, ao compilá-las, 
percebeu que o antigo conto, quando era colaborador do Garnier, assemelhava-se a essa 
unidade. Ainda sem responder a pergunta, vale lembrar que o autor fez adequações em 
outros contos para incorporá-los na antologia. Os que fizeram parte da Gazeta de Notícias 
tiveram substituições mínimas como alterações sintáticas, correções de pontuação ou troca 
de palavras. Nesses contos, a alteração mais relevante foi quanto ao título, como em “O 
Segredo do Bonzo”, “Verba Testamentária” e “O empréstimo”. 

Além dos já mencionados “A Chinela Turca” e “Uma Visita de Alcebíades”, no 
“O Alienista”? foram feitos alguns ajustes para melhorar o estilo, torná-lo mais conciso 
e elegante. No conto “D. Benedita”, foram eliminados alguns trechos mais romanescos 
condizentes com a proposta d'A Estação e “Na arca” foi retirado um prefácio introdutório. 
O trecho excluído explicava como as páginas bíblicas chegavam à mão do autor e 


2 Nos anexos da tese de doutorado de Jaison Luís Crestani (2014) intitulada Machado de Assis e o processo de criação 
literária: estudo comparativo das narrativas publicadas n'A Estação (1879 -1884), na Gazeta de Notícias (1881-1884) 
e nas coletâneas Papéis Avulsos (1882) e Histórias sem Data (1884) há o cotejo feito entre as versões dos periódicos 
e a que configurou na coletânea. 
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localizavam-nas em meio à Bíblia. Esse prefácio, construído para figurar nas páginas d'O 
Cruzeiro, parece ser uma explicação demasiada e, por isso, provavelmente o autor deve 
ter julgado desnecessário. 

As alterações ocorridas em Papéis Avulsos são pouco significativas; não chegam 
a alterar drasticamente o texto. Isso também é um argumento para validar as palavras do 
autor; é possível que, bem antes de compor essas histórias, ele já tivesse uma matriz do 
que queria, no futuro, para figurar em sua coletânea. 

As adaptações construídas parecem fazer sentido ao se considerar o adjetivo 
“avulsos” não apenas no campo semântico relacionado a dispersos, que realmente o 
foram, visto fazerem parte de vários periódicos, mas também como distintos. Notadamente, 
as narrativas recolhidas parecem representar uma miscelânea de construções, as quais, 
algumas vezes, precisaram de ajustes para assim se encaixarem. Isto é, a análise das 
formas discursivas dessas histórias revela uma intrigante multiplicidade de constituições. 
Em “O Alienista”, há o tema da loucura apresentado por meio de uma “crônica histórica”; “O 
Segredo do Bonzo” é uma “narrativa de viagem” empreendida por Fernão Mendes Pinto, 
explorador e aventureiro português do século XVI, quando esteve no reino de Bungo; por 
isso, a narrativa recebeu o subtítulo “Capítulo inédito de Fernão Mendes Pinto”, seu título 
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anterior, inclusive, quando circulou no jornal. “Teoria do Medalhão” é um diálogo filosófico 
para Janjão aprender a tornar-se um medalhão aos 45 anos. “O espelho” é apresentado 
como “esboço de uma nova teoria da alma humana” para tratar da descoberta de Jacobina 
sobre a “segunda alma”. “A Sereníssima República” conta a “conferência do cônego 
Vargas” a respeito da “organização” política das aranhas (e dos homens). “Na arca” 
trata de “três capítulos inéditos de Gênesis” para mostrar, com uma estrutura sintática e 
escolhas lexicais similares à bíblica, a relação entre Noé e seus filhos, os quais disputam 
a terra antes de acabar o dilúvio. “O empréstimo” é, como dizia seu subtítulo anterior, uma 
“anedota filosófica”, conto breve que trata de Custódio e sua intenção de emprestar cem mil 
réis do tabelião. “Verba Testamentária” também teve subtraído seu antigo subtítulo “caso 
patológico dedicado à Escola de Medicina”, em que se esclarece o problema doentio de 
Nicolau e sua morte como redenção. Em “O anel de Polícrates”, há um diálogo entre dois 
amigos A e Z, que comparam a sorte de Xavier com a do grego Polícrates. “D. Benedita” é 
um perfil psicológico da senhora que espera o retorno do marido. 

Com toda essa pluralidade de gêneros do discurso?, é fácil entender por que o 
autor transformou “Uma visita de Alcebíades” em um gênero epistolar e acrescentou “Uma 
Chinela Turca”, narrativa que se revela como um sonho, por isso a coesão proposta pelo 
autor, como a de apresentar distintas formas de composição de narrativas, o que permite 


compreender o campo semântico de “avulsos” e também a unidade a que ele se referiu na 


3 Crestani (2014) percebeu também que, nas seis notas da coletânea, há formas estilísticas diversificadas: análise 
linguística (A), apreciação contextual (B), posicionamento literário (C), poesia e esboço biográfico (D), interpretação 
alegórica (E) e reformulação textual (F). 
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carta a Nabuco. 
No prefácio, essa unidade é o que inicia a “Advertência” do autor: 


Este título de Papéis Avulsos parece negar ao livro uma certa unidade; faz 
crer que o autor coligiu vários escritos de ordem diversa para o fim de os 
não perder. A verdade é essa, sem ser bem essa. Avulsos são eles, mas 
não vieram para aqui como passageiros, que acertam de entrar na mesma 
hospedaria. São pessoas de uma só família, que a obrigação do pai fez sentar 
à mesma mesa. Quanto ao gênero deles, não sei que diga que não seja inútil. 
O livro está nas mãos do leitor. Direi somente, que se há aqui páginas que 
parecem meros contos e outras que o não são, defendo-me das segundas 
com dizer que os leitores das outras podem achar nelas algum interesse, e das 
primeiras defendo-me com São João e Diderot. O evangelista, descrevendo 
a famosa besta apocalíptica, acrescentava (XVII, 9): “E aqui há sentido, que 
tem sabedoria”. Menos a sabedoria, cubro-me com aquela palavra. Quanto a 
Diderot, ninguém ignora que ele, não só escrevia contos, e alguns deliciosos, 
mas até aconselhava a um amigo que os escrevesse também. E eis a razão 
do enciclopedista: é que quando se faz um conto, o espírito fica alegre, o 
tempo escoa-se, e o conto da vida acaba, sem a gente dar por isso. Deste 
modo, venha donde vier o reproche, espero que daí mesmo virá a absolvição. 
(ASSIS, 1882, p. 1). 


Curiosamente, a advertência da coletânea é assinada em outubro, mesmo mês em 
que “Verba Testamentária” sai nos periódicos. Escrito cerca de dez anos desde o último, 
em 1873, esse prefácio pertence a um autor muito mais maduro. No primeiro, há quase 
uma desculpa com textos para ocupar o “precioso tempo do leitor”, contando com um 
leitor “benévolo”, e páginas “desambiciosas” e o autor usa a primeira pessoa para pedir 
a “generosidade” do leitor. Já nesse há um autor muito mais experiente e consciente de 
sua pena, perceptível principalmente pela neutralidade na opção pela terceira pessoa. Ao 
admitir que todos os textos fazem parte de uma só família, apesar de retirados de diferentes 
fontes, a metáfora usada como o pai que obriga os filhos a sentarem, se refletida com as 
alterações feitas por Machado, ganha uma conotação especial, em que o verbo “obrigar” 
pode ser muito bem compreendido como torcer, forçar ou mesmo alterar. Além disso, o 
autor não está apresentando histórias ingênuas ou despretensiosas, como antes, mesmo 
naquelas que podem parecer “meros contos”, há “sabedoria”. Eis a razão por Genette 
(apud Chartier, 2014) considerar o paratexto como uma zona não apenas de transição para 
o texto que vai se anunciar, mas sim de transação, onde se esclarecem os jogos por trás 
do texto, as estratégias do autor e ainda os cuidados com o leitor.! 

E para falar da importância desses escritos, Machado recorre ao evangelista São 
João e ao enciclopedista Diderot”, respectivamente um ícone da religião e o editor-chefe 


4 No texto “O Pulo do Gato”, saído no livro Por uma Esquizofrenia Produtiva, de 2015, João Cezar de Castro Rocha, 
desconfiado do artigo indefinido apresentado por Machado na expressão “uma unidade” da “Advertência”, propõe que a 
leitura dos contos não deva ser feita como em uma tentativa de “encasacar os contos numa camisa de força”, mas sim 
de perceber como o gênero serviu como um espaço propício para a experimentação da pena do escritor. 

5 Na biblioteca de Machado de Assis, há dois volumes das obras completas de Diderot, datados de 1880, poucos anos 
antes da publicação da coletânea, conforme organizado por José Luís Jobim, em A Biblioteca de Machado de Assis, 
obra publicada em 2001. Também Daniela Magalhães da Silveira (2010), em sua tese de doutorado Fábrica de Contos: 
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dos escritos iluministas, duas referências para assegurar a seriedade da coletânea, que 
não é mais apenas um passatempo. 

Desde a primeira advertência, Machado tinha consciência da importância do 
leitor para a aceitação da sua obra, tanto que conta com a sua generosidade. Também 
vale lembrar outra importante figura: o editor, que só recentemente tem merecido mais 
atenção da crítica. Na abertura de Papéis Avulsos, o autor elege o leitor como a figura mais 
importante para a aceitação da obra, pois é nas mãos dele que o livro está e é ele quem 
vai julgá-lo interessante ou não. 

Também a crítica aparece como elemento importante, pois pode vir o “reproche”, 
mas também é dela que pode surgir a remissão. E, ao usar o vocábulo em destaque, 
Machado o usa como a primeira das suas notas para afirmar que recebeu duas cartas 
anônimas há cerca de dois anos, de “pessoa inteligente e simpática”, em que notou o uso 
do vocábulo “rebroche” e, como não sabia como responder, resolve utilizar as notas para 
alertar sobre a origem da palavra e o uso já antiquado. 

Daniela Magalhães da Silveira (2010), ao estudar os contos que compõem a 
coletânea, a fim de perceber como todos eles, de certa forma, conduzem às questões 
científicas da época, analisa essa introdução do autor e considera: 


Papéis avulsos podem ser entendidos como escritos que foram apartados de 
sua coleção original. (...) Enquanto pertenceram à imprensa, não passaram 
de papéis avulsos, sem correlação um com o outro, apenas com o próprio 
periódico. No entanto, depois de retornar ao suposto lugar de origem, ou seja, 
ao livro, deixaram de ser avulsos, porque pertenciam à mesma família e ao 
mesmo projeto de escrita. Mas ainda fica uma pergunta: por que Machado 
teria escolhido um título que remetia aos contos antes da formação da 
coletânea? Talvez para desviar a atenção dos leitores da certeza de que 
estavam diante de obra com temática fechada. Um dos principais objetivos 
de Machado, por meio daquele livro, girava em torno de relativizar algumas 
das principais certezas de seus leitores surgidas enquanto preparava a obra. 
Esta hipótese não resolve por completo o problema da titulação da coletânea. 
Mesmo porque Machado parecia não querer que os títulos de seus livros 
de contos tivessem sentidos claros e unívocos. Acompanhado da inclusão 
daquela “Advertência” e também das “Notas”, o objetivo do autor parece ter 
sido o de explicar (alguma vezes complicando ainda mais) o gênero conto e 
as influências absorvidas de outras obras. (SILVEIRA, 2010, p. 66). 


Por mais que grande parte dos contos já tivesse sido recentemente publicada, 
a antologia faz sucessoº porque, em carta datada de 6 de dezembro de 1884, Gomes 


as mulheres diante do cientificismo em contos de Machado de Assis, percebe que a estratégia utilizada por Machado de 
Assis no conto “O anel de Polícrates” em nomear as personagens com as letras A e Z assemelha-se com a estratégia 
de Diderot em “Suplemento a viagem de Bougainville”. 

6 Dada a excelente repercussão crítica de Memórias Póstumas de Brás Cubas, livro considerado inaugurador do ama- 
durecimento do autor e saído um ano antes de Papéis Avulsos, é comum acreditar que o romance foi um sucesso. No 
entanto, a recepção do público não foi tão boa assim, pois, em carta de 21 de julho de 1882, Miguel de Novais tenta 
animar o cunhado: “Parece-me não ter razão para desanimar e bom é que continue a escrever sempre. Que importa 
que a maioria do público não compreendesse o seu último livro? Há livros que são para todos e outros que são só para 
alguns. O seu último livro está no segundo caso e sei que foi muito apreciado por quem o compreendeu. Não são, e o 
amigo sabe-o bem, os livros de mais voga os que têm mais mérito (ASSIS, 2009, p. 273). 
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de Amorim” envia uma carta de Lisboa agradecendo o recebimento do livro: “Em tempo 
recebi o seu excelente livro Papéis Avulsos, que teve o poder de me fazer passar menos 
amargamente algumas horas de minha triste vida” (ASSIS, 2009, p. 328). 

Algumas obras circulavam entre Portugal e Brasil, principalmente se houvesse essa 
relação de amizade entre remetente e destinatário. Nesse caso, a obra é doada a Gomes 
de Amorim a pedido de Miguel de Novais, cunhado de Machado, mas, no caso dessa 
antologia, o processo da entrega da remessa transformou-se em um episódio anedótico. 
Depois de um tempo morando em Paris, em 1881, o cunhado retorna a Portugal e, em 
2 de novembro de 1882, escreve para Machado pedindo a obra: “Espero que não se 
esqueça de mandar-me logo que se lhe ofereça ocasião, um exemplar do seu novo livro 
— Papéis avulsos — tenho vontade de lê-lo” (ASSIS, 2009, p. 281). Em 21 de janeiro de 
1883, nova carta de Miguel foi enviada a Machado para informá-lo que recebeu a carta 
deste afirmando que três exemplares foram enviados por Alferes Chaves, mas não foram 
entregues. O missivista conta que procurou saber informações sobre o portador, por querer 
imediatamente ler a antologia, mas soube apenas notícias de que era um mau mensageiro, 
fazendo suar quem dele dependesse para obter o objeto pretendido. 

Em 19 de fevereiro do mesmo ano, Miguel de Novais escreve a Machado para falar 
do não recebimento dos livros e da tentativa de localizar o tal alferes por meio das pessoas 
que o conhecem, mas não tem mais esperanças, pois o portador é “pantomimeiro”. Somente 
em 27 de maio, em nova carta, Miguel afirma o recebimento de novos livros enviados por 
Machado. Os anteriores nunca foram recebidos. 

Essa assídua correspondência com o cunhado não é, obviamente, apenas por esse 
episódio. Com Miguel de Novais, Machado conversa sobre assuntos que não tratava nem 
com seus amigos mais íntimos, como política, família e projetos literários. Em carta de 
21 de julho de 1882, o português pergunta: “Já se publicou o volume que me diz ter no 
prelo e que devia estar pronto em Junho? Quando estiver publicado e tiver ocasião de 


7 Francisco Gomes de Amorim (1827-1891) nasceu no Minho e, aos dez anos, veio para o Brasil, onde se instalou por 
algum tempo no Pará. Ao conhecer a obra de Garret torna-se grande amigo do escritor, tanto que alguns biógrafos afir- 
mam que o escritor morreu em seus braços. Em 1866, Machado comentou em um artigo publicado no Diário do Rio de 
Janeiro dois livros de poesias de Gomes de Amorim: Cantos Matutinos e Efêmeros. A amizade entre Gomes de Amorim 
e Machado foi estreitada graças a Miguel de Novais, que também morava em Lisboa e sempre o cita nas correspon- 
dências com o cunhado. Em 1881, por exemplo, pede a Machado que envie uma cópia de Memórias Póstumas de Brás 
Cubas para o amigo português. Nessa mesma epístola, Miguel de Novais diz que Gomes de Amorim está doente, quase 
não sai mais à rua e que guarda mágoa de Machado, pois mandou a este uma biografia de Garret e o autor nem sequer 
acusou o recebimento. Em carta datada de 6 de dezembro de 1884, o adoentado autor deixa de orgulho e implora a 
Machado ajuda, em texto que tanto revela dados sobre a leitura em Portugal quanto o prestígio de Machado entre 
seus pares: “Infelizmente, para o que não há compensação é para os sacrifícios de dinheiro! Gastei perto de mil libras 
esterlinas na edição dos três volumes num país onde já não se lêem senão jornais e maus livros franceses! Contava 
com o auxílio do Rio de Janeiro, mas fui absolutamente infeliz; tendo mandado quinhentos exemplares do tomo 1.º ao 
Conde de São Salvador de Matosinhos, este não fez caso deles, e fui obrigado a retirá-los, ao cabo de 4 anos, perdendo 
perto de 300 exemplares, entre estragados e extraviados! 300 coleções truncadas! Não tive aí quem erguesse a voz, na 
imprensa, chamando a atenção para o meu trabalho, e o resultado foi tristíssimo! Rogo-lhe, meu excelente amigo, que 
leia pacientemente o meu trabalho, e que honre o autor e a obra com alguns artigos de sua esclarecida crítica. Pode ser 
que com isso me ajude a vender por aí alguns exemplares, com que contribuirá para me salvar do naufrágio econômico. 
Aqui quase toda a gente que escreve o tem feito largamente. Se tivesse meio de fazer aí transcrever as críticas, talvez 
me fosse útil. Mas algumas das melhores são muito extensas, e os jornais do Rio quererão dinheiro para as publicar — e 
dinheiro é que eu preciso!” (ASSIS, 2009, p. 329). 
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enviar-mo não se esqueça.” (ASSIS, 2009, p. 273). São por meio das cartas deste amigo 
que cintilações acerca do que está para ser lançado ou os sentimentos do autor diante da 
recepção da obra podem ser colhidos. Ciente da competência do autor, o cunhado aguarda 
ansioso sair a publicação e, curiosamente, só a recebeu tardiamente. 

A publicação sairia somente em novembro de 1882 pelas prensas de Lombaerts & 
C., responsáveis pelas edições d'A Estação. Nesse ano, o belga Jean Baptiste Lombaerts 
já havia falecido e a casa estava sob a responsabilidade do filho, Henrique, de quem 
Machado foi grande amigo. Em 15 de julho de 1897, quinze anos mais tarde, quando o 
estimado amigo faleceu, Machado publicou nas folhas do jornal: 


Durante muitos anos entretive com Henrique Lombaerts as mais amistosas 
relações. Era um homem bom, e bastava isso para fazer sentir a perda dele; 
mas era também um chefe cabal da casa herdada de seu pai e continuada 
por ele com tanto zelo e esforço. Posto que enfermo, nunca deixou de ser 
o mesmo homem de trabalho. Tinha amor ao estabelecimento que achou 
fundado, fez prosperar e transmitiu ao seu digno amigo e parente, atual chefe. 
A Estação e outras publicações acharam nele editor esclarecido e pontual. 
Era desinteressado, em prejuízo dos negócios a cuja frente esteve até o último 
dia útil da sua atividade. 


Não é demais dizer que foi um exemplo a vida deste homem, um exemplo 
especial, por que no esforço continuado e eficaz, ao trabalho de todos os 
dias e de todas as horas não juntou o ruído exterior. Relativamente expirou 
obscuro; o tempo que lhe sobrava da direção da casa era dado à esposa, e, 
quando perdeu a esposa, às suas recordações de viúvo. (A ESTAÇÃO, 1897, 
p. 2). 
Como Machado dedicou-se à literatura por meio século, viu seus principais editores 
falecerem como Paula Brito, Baptiste Louis Garnier, Faustino Xavier de Novais, Ferreira 
de Araújo e Henrique Lombaerts. Com todos a relação transcende os laços editoriais. 


Machado foi amigo das famílias e, nos jornais, foi bem mais que um assíduo colaborador. 


A RECEPÇÃO DA ANTOLOGIA NAS FOLHAS CARIOCAS 


As primeiras coletâneas de Machado, Contos Fluminenses e Histórias da Meia Noite, 
não receberam a atenção necessária da crítica, mas o lançamento de Papéis Avulsos foi 
um acontecimento, pois meses antes já era aguardado pela imprensa. Manter sigilo sobre 
suas futuras obras era próprio de Machado, que só confidenciava essas informações com 
pessoas muito próximas, como Mário de Alencar e seu cunhado Miguel de Novais. Porém, 
muito provavelmente pela coletânea ser impressa pela casa Lombaerts, dona da Gazeta 
de Notícias, em 11 de abril de 1882, esse jornal já noticia a futura publicação. Com ainda 
mais detalhes, a Gazetinha, em 19 do mesmo mês, divulga o próximo lançamento e diz 
que o conto “D. Benedita”, com impressão em curso pelas folhas d'A Estação, constará na 
coletânea. 


Em outubro, Papéis Avulsos invade a cidade e, no dia 26, os jornais divulgam o 
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recebimento, laureando o autor e prometendo uma nota futura após a leitura. Dada 
a importância do escritor, entende-se a celeridade da leitura, pois, como a adiantar- 
se, o Jornal do Comércio, no outro dia mesmo, escreve uma pequena nota aludindo ao 
lançamento do livro composto de narrativas já anteriormente publicadas e à advertência 
do volume. Estranhamente, essa notícia, assim como a da Gazeta de Notícias do dia 26, 
afirma que a obra sai pelas prensas de B. L. Garnier, o que é curioso, ainda mais ao se 
lembrar que esse último suporte pertencia a Henrique Lombaerts. 

Mais ágil ainda que o Jornal do Comécio, a Gazeta de Notícias, também no 
dia seguinte, publicou uma matéria longa dando suas impressões sobre a coletânea e 
representando a primeira crítica polêmica sobre a obra. Elogiosamente, o texto inicia 
saudando o autor e classifica esse ano da publicação de Papéis Avulsos como o iniciador do 
segundo momento de sua arte, assinalado pelo deslocamento do enredo e do personagem 
ao segundo plano, estando em relevo o que antes era apenas um detalhe, um acessório 
despercebido pelo leitor comum: 


Qualquer dos seus contos apresenta uma ideia, uma observação desfiada, 
desenvolvida, propinada a pequenos goles, mas a ideia quase sempre não 
passa de pretexto — e o produto é apenas o meio de empregar os processos. 


Qual o sentido do volume de Machado de Assis não é difícil descobrir depois 
de lê-lo com atenção: é todo insistir no antagonismo entre o objetivo e o 
subjetivo, entre a realidade e a aparência. 


Dado um fato qualquer, o autor mostra primeiro os fatores que parecem tê-lo 
motivado e depois investiga os que realmente o motivaram. 


Para chegar a tal resultado são necessárias muitas perspicácias, muita 
observação e mesmo certa inexorabilidade. O autor possui estas qualidades, 
a que dá novo realce o domínio que exerce sobre a forma, uma forma plástica 
e sutil que traduz todas as cambiantes do pensamento e todas as cabriolas 
da fantasia (GAZETA DE NOTÍCIAS, 27 out. 1882, p.3). 


A excelente definição demonstra uma boa leitura da técnica machadiana em que 
os fatos só têm importância para que se possa alcançar o que se encontra além deles. A 
análise, a observação acurada, que passa a ser o objeto dominante, o enredo e até mesmo 
a personagem apequenam-se diante desse intento, verdadeira desígnio do autor, elogiado 
na notícia por essa rígida e detalhada investigação. 

No segundo parágrafo da citação, há destaque para a incompatibilidade entre 
objetivo e subjetivo, realidade e aparência, estabelecendo uma discussão que, anos mais 
tarde, Bosi (1982) utilizaria para analisar os contos machadianos. No texto “A máscara e a 
fenda”, o estudioso apresenta a máscara como aquilo que esconde a contradição entre o 
parecer e o ser. Assim, as personagens são cunhadas usando as máscaras para esconder 
o seu verdadeiro interior. Dessa forma, a máscara não está aliada apenas a um desejo do 
homem de seguir as aparências burguesas, mas a um desejo pessoal de esconder quem 
é — muitas vezes até de si mesmo. 
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Não longe dessa abordagem Gledson (1998) observa como Machado conciliava as 
narrativas com as questões da época por meio da expressão. Com isso, mostra como as 
personagens criadas são reflexos da sociedade: suas narrativas denunciam uma sociedade 
corrompida pelas aparências e relações sociais: 


o método de veicular a verdade política pode ser facilmente descrito como 
alegórico, pois requer que o leitor enxergue o paralelismo entre o âmbito 
privado do romance (cuja ação é limitada a duas ou três famílias) e a história 
pública do Segundo Reinado. (...) Machado torna suas tramas capazes de 
transmitir essa mensagem histórico-política. (GLEDSON, 1998, p.13). 


Para o crítico, todo o empenho e engenho no estilo de Machado é construído 
considerando as relações sociais que se estão expondo, a fim de apresentar ao leitor, 
por mais que disfarçadamente por meio da ironia, a crítica aos problemas sociais que se 
apresentavam na sociedade. 

A despeito dos elogios à técnica machadiana, a sequência da notícia é desfavorável 
por considerar os contos reunidos em Papéis Avulsos marcados pela tristeza e negatividade, 
descambando para o tédio e o aborrecimento. O autor da crítica não vê as narrativas como 
edificantes e exemplifica com “Teoria do Medalhão” e “O Segredo do Bonzo” para afirmar 
que, de fato, a sociedade está cheia de medalhões e de pomadistas, mas, se por meio de 
seus contos Machado nivelasse a todos, não haveria quem preenchesse os altos cargos, 
por isso o crítico considera as pomadas como necessárias para promover a urdidura social. 
Ao finalizar, considera que, quando o escritor perceber essa necessidade, atingirá o terceiro 
momento de sua produção. 

Ainda nos últimos dias de outubro, outras notícias saíram divulgando o aclamado 
volume. Entre essas, Araripe Júnior, novamente na Gazeta de Notícias (28 de outubro de 
1882), escreve congratulando Machado por tratar não da situação real do país, mas daquilo 
que ele deveria ser. Esse comentário é bem distinto das críticas lançadas por ele, anos 
atrás, em A Crença sobre a ausência de aspectos nacionais na obra machadiana. Nessa 


enaltecedora notícia, o crítico utiliza-se da “Teoria do Medalhão” para observar como os 
medalhões são responsáveis pela decadência por estarem espalhados do norte ao sul do 
país. 

No dia seguinte, no mesmo jornal, sai uma curta nota para assegurar que o livro de 
contos diverte o leitor e o instrui, e, segundo a notícia, um conceito de Marmontelº aplicável 
à recente publicação, pois deleita os leitores que buscam distrair-se com a filosofia presente 
ao mesmo tempo em que instrui os que atentarem para o estilo. 

Outro texto interessante foi publicado no jornal Le Messager du Brésil em 29 


de outubro e, em 4 de novembro do mesmo ano, foi reproduzido também no Jornal do 


8 Jean-François Marmontel (1723-1799) foi enciclopedista francês, com uma série de artigos escritos, reunidos sob o 
título Eléments de Littérature. Escreveu contos, poesias, e ensaios, mas sua maior produção foi em óperas. Com uma 
excelente reputação entre seus pares foi jornalista, memorialista, professor e membro da Academia Francesa. 
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Comércio. Escrito por Xavier de Carvalho?, o texto assegura haver, ao contrário do termo 
“avulsos” do título, certa unidade entre os contos, por isso a expressão mais acertada 
seria “Um colar de pérolas”. O crítico, coetâneo a Machado, já percebia aquilo que, muitos 
anos depois, estudiosos como Crestani (2014) dedicariam suas reflexões sobre a unidade 
desses contos pela pluralidade de representações discursivas, o que também, de certa 
maneira, coaduna-se com a concepção de Lúcia Granja (2000) sobre o projeto de literatura 
nacional já pensado por Machado muito antes de reunir seus esparsos contos. Também a 
Revista Ilustrada, em 1884, ao comentar a antologia, discute a questão da distinção entre 
os contos, sugerida pelo título, e também da unidade, baseada na advertência. 

Outra afirmação importante da matéria de Xavier de Carvalho é quanto à precisão 
da observação machadiana ao usar primorosamente a palavra para descrever o objeto ou 
o pensamento e, por isso, considera: 


eis aí o verdadeiro realismo, não o realismo grosseiro que finge ser apenas 
uma fotografia brutal, mas a sinceridade da impressão, a pintura ao natural, 
deixando entrever constantemente o filósofo por detrás do observador. 
Machado de Assis não pertence a nenhuma escola (LE MESSAGER DU 
BRESIL, 29 out. 1882, p. 4). 


Ao individualizar a produção do autor, o crítico associa o termo “realismo” não à 
escola literária, mas ao campo semântico de representação dos fatos tal como são, 
sem exagerar nem atenuar os acontecimentos. Certamente, o texto deve ter agradado 
Machado, contrário às propostas realistas criticadas por ele, inclusive, quando analisou O 
Primo Basílio em 16 de abril de 1878 e, também em 30 de abril do mesmo ano, momento 
em que divulgou uma nova crítica ao Realismo, provavelmente em decorrência da carta de 
Eça de Queirós sobre a crítica ao romance português. 

O favorecimento e elogio tecidos quanto à singularidade literária de Machado estão 
longe de serem unanimidades. Silvio Romero, nesse mesmo ano, detém-se sobre a prosa 
machadiana no capítulo Ill do seu O Naturalismo em Literatura, em que trata especificamente 
da relação do autor com as manifestações literárias da época. Com caracterizações nada 
agradáveis acusa em tom agressivo o autor de “homenzinho sem crenças”, “pernicioso 
enganador”, entre outras afirmaçãoes tão hostis quanto infundadas. 

O ataque inicia pela comparação entre a obra de Zola, elevado a mestre e Machado 
rebaixado a um lamuriento, isso porque, segundo o crítico, depois do talento do francês, a 
obra de Machado é inferior, visto o brasileiro ter uma postura política e literária dúbia. Além 
da severidade na escolha das palavras, um outro agravante é a recorrente insistência na 
ausência de formação do autor, por não ter “uma educação científica indispensável”, “sem o 


auxílio de uma preparação conveniente”, o que pesa são “as condições de sua educação”. 


9 Não se trata de Inácio Xavier de Carvalho (1871-1944), poeta maranhense que viveu um tempo no Rio de Janeiro, 
pois nessa época estava com apenas 11 anos, mas sim de José Xavier de Carvalho (1861-1919) jornalista e poeta 
português que viveu grande parte de sua vida na França, onde divulgava os autores brasileiros; era correspondente da 
Gazeta de Notícias e de O país, onde mantinha a coluna “Cartas de Paris”. Magalhães de Azeredo, em carta a Machado 
datada de 10 de julho de 1898, cita brevemente sobre esse escritor. 
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Quanto ao estilo, acusa Machado de escrever conforme o Romantismo, quando 
esse movimento já dera seus melhores frutos e estava em dissolução. Daí, segundo 
Romero, a obra machadiana deveria ocupar um lugar secundário e parece ser esse o 
grande aborrecimento do crítico, o papel do autor frente aos beletristas de seu tempo, 
isso porque insiste em caracterizar sua pena de ultrapassada e sem valor, como “um tipo 
morto”, sem ter um romance ou uma poesia que assinalasse uma tendência. 

Para ratificar a acusação, cita a ausência de uma postura incisiva de Machado na 
polêmica entre Alencar e Castilho, sem opinar entre o clássico e o romântico e também 
a atitude do autor de não aderir a tendência atual da literatura (o Naturalismo), como se 
não tivesse forças para romper com o passado e, por essa razão, acentua a acusação de 
ultrapassado. 

Com nítida atmosfera de ojeriza, pincelada aliás em toda crítica de Romero a 
Machado, a notícia contrapõe-se a de Xavier de Castro, enquanto esse via com bons olhos 
a individualidade do escritor, aquele o acusava de covardia. Romero tinha uma excelente 
reputação em seu meio e dividiu com Machado até mesmo o júri de um concurso para 
eleger o melhor conto da época; com isso, deve-se imaginar que era um leitor atento às 
publicações nos jornais e, portanto, não ter feito, nessa crítica, qualquer observação ao 
lançamento da coletânea é mais um meio de inferiorizar a produção do autor, citada na 
notícia, aliás, como não ser composta de nenhuma obra de qualidade. 

Ao contrário da crítica de ultrapassado do sergipano, a Revista Ilustrada, no número 
321 de 1882, noticia o lançamento da obra e caracteriza o autor como “espírito ativo”, com 
“talento progressivo”, sempre a brindar as letras nacionais com obras inovadoras, e vê nos 
textos um tom filosófico, pois sempre há um ensinamento e, por isso, estimula a leitura dos 
contos. 

De igual modo, tratando da evolução do autor, sai n'A Estação, em 15 de novembro de 
1882, na seção “Bibliografia”, uma nota sobre a impressão geral da coletânea. Inicialmente, 
afirma ter ocorrido uma mudança no Machadinho a partir de Memórias Póstumas de Brás 
Cubas, considerado como “escassamento entendido” e admirável. E a coletânea obedece 
essa orientação com a ironia de Swift, o pessimismo de Schopenhauer e o realismo de 
Daudet. 

A notícia não considera que alguns dos contos da antologia saíram muito antes do 
romance nas páginas dos jornais, o que também boa parte da crítica especializada ignora, 
mas que Bosi, já em 1974, chama a atenção, citando contos, inclusive, não recolhidos pelo 
autor, para desfazer a compreensão de uma abrupta ruptura no estilo machadiano, como 
até então se costumava repetir; essa concepção de Bosi é retomada anos mais tarde por 
Aderaldo Castello (1999), entre outros. 

Na sequência, a matéria apresenta dois aspectos comuns nos contos da coletânea: 
o pessimismo e o egoísmo; o primeiro não de modo rabugento e negativo que desse um 


tom triste à narrativa, mas sim bem-humorado, sensível e reflexivo. O segundo brota do 
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fundo das ações humanas ou na sentença de não fazer ao outro o que não queres que 
façam a ti. 

Apesar de positiva sem opor-se aos contos, essa observação final da notícia 
contrapõe-se com duas matérias que merecem ser lembradas: a saída na Gazetinha, 
em 1882, tratando o pessimismo como um traço marcado pela tristeza, razão que podia 
desencantar os leitores. E também esse traço foi pauta da Gazeta de Notícias, acusado 
de não ser edificante para os leitores; por isso, a coletânea foi considerada negativa e 
aborrecediça. 

Em 3 de novembro de 1882, com avaliação também produtiva, o texto anônimo saído 
n'O Fluminense começa por esclarecer a preferência em deixar o nome do autor de lado 
para que se possa comentar sobre a obra com mais neutralidade, visto o peso da reputação 
de Machado para muitos já garantir a boa qualidade da obra. Na sequência, afirma que os 
contos: “Quase todos eles tendem a demonstrar o antagonismo existente entre a aparência 
e a realidade, antagonismo que é incontestável, mas que as conveniências sociais procuram 
algumas vezes envolver no silêncio” (1882, p. 3). 

A relação entre aparência e essência, ou realidade, já observada na crítica da 
Gazeta de Notícias, retoma agora mostrando como esse par se alia nas conveniências 
sociais, o que, como diz Bosi (1982), se aprofunda na medida em que os contos de 
Machado amadurecem. Em seguida, passa a tratar de três dos doze contos: “O Alienista” 
feito para provar a existência de uma porção de loucura em todas as pessoas; “Teoria 
do Medalhão”, considerado um tesouro de inapreciável valor por abordar as reputações 
surgidas repentinamente na sociedade; e “O Segredo do Bonzo”, de pouca importância, 
pois, comumente, as pessoas são consideradas muito mais pelo que parecem e possuem 
do que pelo que são; daí não há novidade nesse conto. Mas, assim como os outros não 
mencionados, ele merece ser lido. 

Além das apreciações da Gazeta de Notícias e de Xavier de Castro, saídas no 
jornal com opiniões um tanto quanto polêmicas, Francisco Luís da Gama Rosa'º escreve na 
Gazeta da Tarde uma nota, anunciada desde 24 de outubro e saída em 2 de novembro de 
1882. Nela aponta a coletânea como continuação de Memórias Póstumas de Brás Cubas, 
também se esquecendo da publicação dos contos nos jornais e do escritor romântico de 
antes. E afirma que essa mudança não é momentânea, acidental, mas fruto de uma troca 
da “varinha mágica de charmeur pelo látego e a férula do moralista” (1882, p. 3). 

E esclarece esse moralismo: “Por toda a parte pululam os medalhões, os pomadistas, 
os parasitas, os boêmios, os caloteiros, os trampolineiros de eleições, os cacetes autores 
de dramas, os ambiciosos sórdidos, os invejosos miseráveis” (1882, p. 3), para destacar 
como a sociedade andava desfavorável às produções mentais, mas, mesmo diante desse 
dilema, surge a obra de Machado, um arguto espectador das desilusões sociais que, 


10 Francisco Luís da Gama Rosa (1851-1918, médico, jornalista, político, presidente da província de Santa Catarina e 
também da Paraíba. 
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segundo o crítico, representa essa situação nas obras: 


há muito rancor e muito ódio naqueles Papéis avulsos para que a personalidade 
do autor se ache desinteressada. 


Não se distingue ali o escritor naturalista que refere todas as grandezas e 
todas as ignomínias, com calma exatidão, com imparcialidade, friamente, 
como quem redige uma observação científica. 


Por toda a parte transparece o antigo romântico, apaixonando-se pela 
narração, intervindo na luta, vindicando agravos, rancoroso e implacável. 


Se não fora esse fato, se não fora a intenção, ostensivamente manifestada na 
ironia pungente, no humorismo contínuo, nas reflexões venenosas, teríamos 
nos Papéis avulsos um belíssimo trabalho realista, porquanto existe ali muita 
observação, muita análise psicológica, um profundo conhecimento do homem 
individual e coletivo. bserve the critical look of children in the 
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face of another cultural context, in this case the German, leading to reflect on our own culture, 
when dealing with differentiated social relations and portrayed in the symbolic representations 
present in the filmic narrative context, in the photographs and illustrations. The investigation 
will also count on the theoretical support of Critical Discourse Analysis, applied to studies of 
the social genre, as practiced by authors such as Fairclough (1989), Halliday (1994), Heberle 
(1994:1997;1999) and Meurer & Motta-Roth (2002) . 


11 INTRODUÇÃO 


Diante de políticas públicas ineficazes e inexpressivas do Estado, no atendimento 
da demanda acumulada de educação e saúde que se apresentam no Brasil, a Universidade 
vem contribuindo, de alguma maneira, para amenizar essa carência ao possibilitar o 
desenvolvimento de projetos de extensão.Conta com apoio das pró-reitorias e com o 
envolvimento de docentes e discentes, que se empenham em estimular na Comunidade 
Universitária a consciência da importância de projetos sociais que, se não conseguem 
mudar uma realidade que se mantém, de alguma forma contribuem para a inclusão social 
de cidadãos que tiveram seus direitos excluídos quanto ao acesso ao conhecimento. Para 
isso, tomamos as palavras de Meurer&Motta-Roth,quando afirmam que 


A vida social contemporânea exige que cada um de nós desenvolva 
habilidades comunicativas que possibilitem a interação participativa e crítica 
do mundo de forma a interferir positivamente na dinâmica social(2002:10). 
Esse novo olhar crítico e cultural sobre o mundo exigirá uma formação sob a ótica 
da igualdade de direitos para todos e uma mudança profunda de mentalidade, em que 
a educação estará voltada para o respeito a novos valores, como aos direitos humanos 
e à igualdade de oportunidades.Nesse sentido, a formação do profissional educador na 
atualidade se resume emum olhar cada vez mais humanista e crítico-reflexivo sobre a 
diversidade cultural e social que resulta nas profundas diferenças sociais e desigualdades 
de direito do cidadão em todas as sociedades. Essa desigualdade social no Brasil e, 
mais particularmente, na Amazônia, exigiu da Comunidade Universitária, através de seus 
dirigentes, docentes, discentes e funcionários, uma mudança no processo de construção 
de uma nova política de inclusão social para essa geração que se mantém à margem dos 
processos evolutivos, que se concretiza no direito à educação e acesso ao conhecimento, 
resultando na inclusão e reinserção de crianças e jovens na sociedade, na busca da 
recuperação da cidadania. 
Alicerçadono comprometimento com a responsabilidade social e de inclusão somado 
à carência das comunidades ao acesso a outras línguas e culturas, enfrentando todo tipo de 
conceito pré-concebido em relação à língua alemã na Amazônia, foi que, no ano 2008,surgiu 
o projeto social de ensino-aprendizagem de Língua e Literatura Estrangeira- LE,vinculado 
à graduação em língua e literatura alemãs, intitulado “Aprendendo Alemão na Amazônia: 
Interculturalidade e consciência ambienta" que atende a meninas de 6 a 12 anos deidade,as 
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quais vivem em regime de semi-internato e se encontram em situação de vulnerabilidade 
social.O projeto traz como principal objetivo o de despertar a motivação,autoestima e o 
desenvolvimento de competências e habilidades, assegurando à criança a consciência 
de seus direitos como cidadã e o de estar inserida na sociedade. O projeto conta com a 
parceria da Instituição Pia Nossa Senhora das Graças,ambiente onde são desenvolvidos 
diversos projetos sociais de inclusão, que possibilitam às crianças o acesso ao mundo 
da diversidade cultural e do conhecimento como ballet,instrumentos musicais, esporte, 
canto coral, línguas estrangeiras,artesanato, dança,etc. desenvolvendo capacidades e 
despertando habilidades que venham possibilitar um futuro mais consistente no âmbito 
profissional e social. Ametodologia utilizada é a da transversalidade e interdisciplinariedade, 
o que possibilita trabalhar ações e diferenças,culturais ou sociais com origem em outras 
sociedades, bem como, fazer um contraponto entre a cultura da Amazônia,como lendas e 
mitos, com outros contos e lendas de outros países, como os da Alemanha,mostrando sua 
diversidade e oportunidades nas relações sociais e culturais. 

No presente artigo,pretendemos levantar discussões sobre o gênero social na 
linguagem e sua representação no filme “O Menino Urubu” com base na Análise do Discurso 
Crítico(ADC),alicerçado na ótica da análise sócio-semiótica do discurso fílmico. 


21 O FILME “O MENINO-URUBU” 


Independente da diversidade de trabalhos pedagógicos que envolvam relações 
socioculturais, sempre foi de extrema importância para o grupo de professores e bolsistas 
do projeto,observar as respostas das crianças do projeto à prática das atividades 
pedagógicas,de forma a transformá-las em ações afirmativas para as suas próprias vidas. 
O trabalho com o curta-metragem intitulado “O Menino Urubu”, de 2005,dos diretores 
Roberto Ribeiro e Fernando Alves,mostrou-se acessível a essas ações e possibilitou às 
crianças identificar com mais exatidão o mundoem que estão inseridas e quais práticas 
podem possibilitar novos caminhos na sociedade. Mais que compreensivo, o filme aborda 
assuntos que estão inseridos nas relações sociais das crianças e seu mundo amazônico, 
como é o caso da ave Urubu?,que habita no Mercado do Ver-o-Peso*,onde a cidade de 
Belém teve seu início no comércio marítimo, como lugar onde os produtos, oriundos de 
cidades no interior, eram desembarcados e pesados. 

No entanto, o discurso que ganha destaque na narrativa fílmica, é exatamente o 
tema do abandono de uma criança, que é jogada no lixão e é criada por um casal de 
urubus. Naquele momento, os diretores trazem para o filme o discurso sobre a realidade 


1 O filme “O Menino-Urubu” recebeu o prêmio como melhor curta-metragem no festival de CURTA- PARÁ,em 2006. 

2 Urubu- designação comum às aves catartidiformes,da família dos catartídeos,que se alimentam de carne em decom- 
posição.(Buarque,p.1743) 

3 Ver-o-Peso-O Mercado Ver-o-Peso é um mercado situado na cidade de Belém, no estado do Pará, estando localizado 
no bairro da Cidade Velha, às margens da baía do Guajará.https://pt.wikipedia.org/wiki/Mercado. Ver-o-Peso=acesso 
em 18.08.2017 
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social do Brasil relativo ao abandono da criança e que se repete nos dias atuais em outras 
regiões desse país, retratado no comportamento de meninas-mulheres que engravidam 
prematuramente, e abandonam ou jogam seus filhos, que acabam de nascer, em lixões, 
demonstrando comportamentos sociais inadequados, senão desespero frente ao despreparo 
de se tornarem mães precocemente. Além disso, se deparam com leis que impedem o 
aborto, que não é legalizado no Brasil,salvo exceção, se a gravidez for por motivo de 
estupro.Fica claro que as jovens-mães, por não terem apoio do Estado e nem orientação 
sexual e social)bem como, recursos financeiros e nem apoio psicológico, abandonam seus 
filhos em lixões, evidenciando e reforçando valores como o da exclusão social somado 
ao descaso com a vida humana.Tratamos sobre esse assunto em sala-de- aula com as 
crianças,a fim de alertá-las para a realidade social atual e educá-las para a preservação de 
si mesmas quanto à sua própria saúde.O presente artigo abordará a análise do discurso 
presente no curta-metragem “O Menino Urubu”,dos diretores Roberto Ribeiro e Fernando 
Alves,que foi produzido em 2005 e tem a duração de 15 minutos(dividido em duas seções 
no youtube) cuja película segue o gênero de animação. 

Essa investigação tem como objetivo o de identificar na linguagem fílmica os 
diversos tipos de discursos inseridos no contexto, com os quais as crianças se identificam 
e os reproduzem, construindo o desafio frente a uma realidade social, como bem destaca 
Meurer: 


[...Jcomo descrever e explicar os textos, evidenciando que neles e através 
deles os indivíduos produzem, reproduzem ou desafiam a realidade social 
na qual vivem e dentro da qual vão construindo sua própria narrativa 
pessoal?(2002:18). 

Nosso principal interesse está nos fenômenos que constituem os significados 
sociais e ideológicos inseridos no filme, dentre eles os atores sociais, como a família de 
urubus e a criança Carniça, protagonista da narrativa,unido aos caminhos do discurso que 
geram ações acrescidas de valores sociais que os diretores do filme optaram por abordar 
e tornar um facilitador para que as crianças ,ao assistirem ao filme, reproduzam essas 
representações discursivas na sua vida pessoal,construindo competências sociais voltadas 
para a superação e recuperação da autoestima e valor da vida humana, o que possibilitará 
sua reinserção na sociedade. 

Diante da diversidade de denúncias e abordagens na narrativa fílmica, na provocação 
de reações transformadas em ações proativas, apresentamos uma análise discursiva dessa 
mídia,onde tomaremos como base teórica a Análise Crítica do Discurso(ACD), aplicada 
a estudos do gênero social,conforme praticadas pelos estudiosos como Halliday(1994), 
Fairclough (1989); Heberle (1994;1997;1999); Meurer & Motta-Roth (2002). 
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31 A CONTEXTUALIZAÇÃO DO SOCIO-CULTURAL DA AMAZÔNIA 


A presença da ave urubu no contexto midiático suscita uma pergunta aos diretores 
do filme em estudo, sobre a razão que os motivou na escolha desse tipo de ave, quando 
araras, macacos e papagaios dominam a imaginação arquetípica de outras sociedades 
sobre a região amazônica? O urubu é um animal que tem características próprias como a 
de pele enrugada e negra no pescoço, e sem pelo, e tem alguma relação identitária com o 
corvo!, que se apresenta nos contos infantis europeus como representante do mau agouro. 

Para o leitor/observador que não conhece a realidade social e cultural da Amazônia 
e, mais particularmente, de Belém do Pará, certamente, sentirá dificuldades em entender as 
relações sociais que se anunciam, bem como, os significados sociais presentes na narrativa 
fílmica do “O menino Urubu”. Ao tratarmos da representação de mundo através de diferentes 
linguagens-sonoras e visuais- reportamo-nos às reflexões de Halliday&Hasan(1985 apud 
Meurer,2002:262), ao afirmarem que a linguagem é considerada um sistema socio- 
semiótico que relaciona vários sistemas de significação constituintes da cultura humana,na 
produção de sentidos, materializando-se no texto. Podemos contextualizar as palavras de 
Halliday&Hasan, quanto a essa força dos sentidos quando a criança amazônica, inserida 
na sua história e cultura, constitui na ótica do olhar a ave urubu no seu dia-a-dia, uma 
vez que o urubu sobrevoa as regiões de periferia, onde se localizam os lixões, fazendo 
com que, cognitivamente, as crianças logo identifiquem o pássaro urubu, e o reconheçam 
como um pássaro natural da Amazônia, desconstruindo o discurso simbólico e ideológico 
da imaginação popular e do status quo,de que o papagaio com penas coloridas é que 
permeia a memória amazônica infantil. Os lixões tornam-se ambiente natural fazendo parte 
desse imaginário infantil, cujas imagens são desconstruídas quando trabalhamos com as 
crianças a preservação do meio ambiente e a reciclagem do lixo,atividades presentes no 
currículo escolar da Alemanha, em prol da salvação da natureza e da mãe-terra,como lugar 
de nossa sobrevivência. 

Os diretores do filme optaram por caracterizar e contextualizar os discursos sociais, 
implementando na linguagem semiótica elementos da Amazônia, caracterizados em 
imagens que representam a cidade de Belém,como o Mercado do Ver-Peso , presente 
no imaginário popular, a presença dos lixões e dos urubus, e a antiga Escola Pública que 
contextualiza a representação histórica de Belém do Grão Pará,assim como, utilizam no 
filme termos e expressões populares que caracterizam os discursos e diálogos do povo 
paraense. 

Com base nessa contextualização histórico-social voltamos nosso olhar para a visão 
bakhtiniana de que os gêneros são como espaços dinâmicos e sofrem transformações que 
se impõem historicamente, onde, necessariamente, sofrem mutações que vão resultar em 
4 Corvo- Simbolicamente, o corvo é relacionado com o mau agouro, a morte, o azar e com outros elementos obscu- 


ros e sombrios. No entanto, também pode simbolizar algumas características positivas, como a sabedoria, a astúcia 
e a fertilidade.https://www.significados.com.br/corvo/= acesso em 18.08.2017 
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transformações de uma cultura na sociedade. Dessa forma, as diferentes esferas socio- 
discursivas elaboram e comportam tipos de gêneros que lhes são próprios. Neste caso, 
podemos observar as representações da linguagem amazônica expressas no discurso 


fílmico,uma vez que elas são retratadas num determinado espaço e momento histórico. 


41 TEMÁTICAS SOCIAIS E SUA REPRESENTAÇÃO 


É fácil constatar que a narrativa do filme provoca no expectador a interação 
participativa e crítica do mundo frente às relações sociais e culturais presentes no filme, 
uma vez que algumas se destacam com mais nitidez e abordam temáticas sociais hoje 
presentes na sociedade como o abandono, a afetividade, a identidade,a superação,a 
interação com amigos ,a importância da escola e a preservação do meio ambiente. É o 
refletir, cognitivamente, sobre esses discursos sociais que acaba gerando ações afirmativas 
transformadas em competências sociais que resultarão em benefícios próprios para as 
crianças. Tais reflexões vão ao encontro das idéias de que devemos dar importância ao 
desenvolvimento de habilidades críticas e não acríticas em relação ao uso da linguagem, 
como afirma Fairclough(1989 apud Jorge&Heberle,2002:181) ao destacar que 


Educar não é só transmitir conhecimento embora essa transmissão faça parte 
da educação,mas é também desenvolver a consciência crítica da criança [ou 
do adulto],e a sua capacidade para contribuir para a formação e reformulação 
do seu mundo social. 


Aqui destacamos alguns discursos sócio-ideológicos de maior destaque no filme: 
* | Afetividade e adoção 


Na narrativa fílmica,dentre as relações que ganham destaque está a relação da 
criança chamada de “Carniça” com a família dos urubus,por quem é adotado ao ser 
encontrado no lixão, onde fica caracterizada a afetividade retratada no cuidado e no amor 


que lhe é dado pelos pais,independentedo menino não ser filho biológico; 


. Abandono e Meio Ambiente 


A caracterização do abandono, no caso da criança jogada no lixão, o que resulta 
numa denúncia, subliminarmente inclusa no contexto, vem se somar à presença dos lixões 


na cidade e no descaso do poder público com a falta de preservação com o meio ambiente. 


* | Acrise de identidade e o respeito às diferenças 


Ao interagir com outros urubus, Carniça,o protagonista, constata sua diferença física 
frente aos demais do grupo e entra numa crise de identidade, logo superada,uma vez 
que os pais-urubus mostram a importância de saber ser diferente e assumir sua condição 
dentro da sociedade; 
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* | A socialização com outros grupos 


A interação com amigos urubus nos sobrevoos ressalta a importância na relação 
com pessoas de outros grupos na mesma sociedade, no caso, a socialização da criança. 
* | A Determinação e o desejo de ir à Escola 


O menino Carniça, ao tomar conhecimento pelos pais-urubus, de que era um 
menino- humano e de que meninos devem ir à Escola, sente-se determinado a frequentar 
a Escola, onde assiste as aulas pela janela e faz contato com a professora da Escola 
Pública,demonstrando seu desejo em adquirir novos conhecimentos através da realização 
do trabalho escolar,o que faz com que a professora o leve para a sala-de-aula, sugerindo a 
mensagem da importância da educação para a inserção na sociedade. 

* | As Manchetes de Jornais inseridas no Filme 


Ao final do filme, os diretores optaram por inserir manchetes de jornais, que sugerem 
uma hibridização do texto midiático virtual com o textual, usando a publicidade, de forma 
ideológica,para demonstrar os resultados positivos alcançados e, com isso, estimular as 
crianças a perceberem a evolução do Menino-Urubu,em razão de ter ido à Escola. Os 
diretores apontam, de forma indireta, ações que devem ser implementadas pelo Estado 
na sociedade, chamando-o à responsabilidade,considerando o alto índice de crianças que 
vivem fora da escola, bem como, denunciam a situação desmoralizante em que famílias 
convivem com os lixões e aterros sanitários. 

Para exemplificar e contextualizar as representações mencionadas acima, podemos 
destacar alguns momentos especiais dos discursos retirados da narrativa fílmica, como: 

NO LIXÃO 

1.A mãe-urubu: A gente não pode deixar o bichinho assim. 

O pai-urubu: Bichinho,não, homenzinho, esse é filhote de humano.Por que a gente 
tem que juntar? 

2. Carniça pergunta aos pais-urubus:Que tipo de urubu eu sou? Por que eu tenho 
essas penas estranhas? 

Por que eu tenho um bico dentro da boca? 

O pai-urubu:a gente precisa te contar uma coisa:você é humano. Carniça: 
Humano!Então, eu não sou um urubu? 

O pai-urubu: Não, meu filho! Tu estás crescendo feito um menino-humano. 
Carniça: o que os meninos-humanos fazem? 

O pai-urubu:Eu vi hoje lá no Ver-o-Peso, eles vão para a escola. Carniça:Então eu 
vou ser um urubu que vai para a Escola. 

NA RUA DA ESCOLA 

3. Carniça:Professora,me dê meu trabalho? Professora: Eu já não te dei em sala? 

Carniça:eu não estava na sala. Não me deixam entrar, porque não tenho matricula 
e vim escondido para a aula. 
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Professora:Qual é teu nome? Carniça?? 
De toda a turma tu tirastes a melhor nota nesse trabalho. Vem logo para a Escola. 
5. IMAGENS COMO POTENCIAL SEMIÓTICO 


Fonte:ormnews.com.br acesso em 21.08.2017 


A Familia urubu reunida caracteriza um discurso sócio-ideológico e são atores socais 
que representam a união e força familiar, desconstruindo pré-conceitos estabelecidos e 
defendendo o respeito às diferenças, constituído também nas diferentes etnias e gêneros. 
Podemos sugerir que o contraste de cores entre os urubus e o menino-urubu nos remete 
à questão mais profunda sobre a desconstrução do racismo e do respeito às diferenças. 


Fonte:nabissapictures.blogspot.com,acesso:21.08.2017 


O discurso social sobre a afetividade e o cuidar do “outro” com amor,são ações 
latentes que estão no primeiro plano da narrativa fílmica,quando a mãe-urubu ouve o choro 
de uma criança no lixão e, contrariando a contestação do marido-urubu, ela resolve pegá- 
lo e cuidá-lo com amor filial. Subliminarmente, o discurso aponta para a ação desumana 
do homem frente ao amor incondicional dos animais, afinal sabe-se que os animais 
cuidam e protegem seus filhotes até estarem preparados para enfrentar as adversidades 
da floresta.No final da narrativa fílmica, são inseridas as manchetes de jornais indicando 
ações resultantes desse desafio alcançado por “Carniça” como o Vestibular,que, sempre 
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foi um divisor de classes e de desigualdades sociais, quando se trata de dar acesso aos 
jovens para ingressar na Universidade,um direito de todos os jovens.Com isso o filme 
sugere ações de políticas públicas igualitárias a serem implementadas pelo governo, como 
instituições e creches, extinção dos lixões e reciclagem do lixo. 


Urubufilmes.tv acesso em 21.08.2017 


“Carniça”,como o protagonista e ator social do filme apresenta atributos e qualidades 
que se destacam como a forte personalidade e caráter inquestionáveis,sugerindo ter origem 
numa boa formação familiar, retratados nas ações de superação e determinação em busca 
de cumprir, o que lhe é de direito para se tornar um humano com todos os direitose deveres 
que fazem parte de uma sociedade. 

No filme podemos perceber também a presença ideológica da denúncia que 
perpassa pelo âmbito do discurso fílmico,mas que se acentua em questões mais profundas 
como a exclusão da criança na educação,sobre aspectos das diferenças étnicas que se 
ressaltam no racismo veladoe, finalmente, a denúncia da ausência de escola para crianças 
que vivem excluídas de um direito que é delas, demonstrando a importância da escola na 
formação das crianças para sua superação e inserção na sociedade. 


51 O DISCURSO E O MATERIAL MIDIÁTICO 


Sabemos que o homem situado histórica e socialmente numa cultura seleciona,a 
partir dessa cultura,o modo como vai produzir texto,a forma como vai interagir com os 
participantes desse contexto, tendo em vista um conhecimento,um conteúdo experiencial 
que será realizado com a seleção que fará. Segundo Fairclough(1995 apud Meurer&Motta- 
Roth:242),0 discurso tem o poder de produzir e reproduzir conhecimentos e crenças através 
de diferentes modos de representar a realidade, ao mesmo tempo em que cria, reforça 
e reconstitui identidades. Na concepção de Meurer(1998 apud ibidem:242), as relações 
sociais dizem respeito às conexões,dependências e entrelaçamentos interpessoais 
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envolvendo os participantes do evento discursivo. 

Ao tratarmos de textos de mídias como o curta-metragem “O Menino-Urubu”, é 
necessário que busquemos atualizar formas de analisar o gênero discursivo onde a reflexão 
deverá passar por questões voltadas para a relação produtor-produto-receptor na cultura 
moderna. Com o olhar nesses processos de mudanças sociais, Bakhtin(1992) define os 
gêneros como fenômenos de pluralidade, fugindo das classificações e abrindo perspectivas 
inovadoras numa visão dinâmica e plural, refletindo a dinâmica e as características da 
sociedade e da cultura da qual são representativos. 

Buscamos fazer o estudo dessas relações no filme “O Menino-urubu”, fazendo 
uso do Modelo Tridimensional do Discurso de Fairclough(1989:25) quando apresenta três 
categorias: texto, prática discursiva e prática social. O pesquisador e escritor destaca ser 
a prática social fator determinante nos recursos a serem utilizados e de que modo são 
utilizados,no nosso caso, os atores do filme em questão, como “Carniça”, os pais-urubus 
e a professora estão inseridos numa cultura própria com problemas sociais inerentes ao 
Brasil e ao mundo. Na concepção de Fairclough, a “hegemonia” retratada em elementos 
que envolvem o econômico, politico cultural e ideológico de uma sociedade,acaba por dar 
destaque à “ideologia” que se reporta à significações da realidade que são construídas nas 
práticas discursivas e que contribuem para a produção, reprodução e transformação de 
relações de dominação. 

Ao entendermos que a metafunção interpessoal diz respeito à variável de contexto de 
Relações,ou seja, ela representa os falantes,suas intenções,relações;podemos constatar 
que é através da metafunção interpessoal que se manifesta a interação entre os participantes 
da situação e deles com a sociedade, retratado no grau de distância/proximidade ou de 
poder/solidariedade existente entre eles, assim como, na responsabilidade que assumem 
quanto à mensagem que transmitem, se o fazem de maneira assertiva/categórica ou não. 
(Barbara&Macedo,2009:100) 

Trata-se de um filme “O Menino Urubu” com dois tipos de relações que se destacam 
entre o protagonista “Carniça” e a família de urubus adotiva, e sua relação com a professora 
da Escola Pública. Na primeira relação constatamos a atitude proativa da família-urubu, ao 
adotar uma criança não biológica, e da afetividade, frente ao abandono da criança no lixão; 
na segunda relação, destacam-se a determinação e auto-confiança de “Carniça” em estudar 
e o comportamento da professora ao levar “Carniça” para a sala de aula,motivando-o a 
continuar os estudos, deixando transparecer também que a Escola é um direito de todas 
as crianças. 

Também podemos observar no contexto fíilmico-verbal, ainserção das representações 
do textual retratado nas manchetes de jornais que os diretores do filme optaram por inserir 
no contexto fílmico, onde são utilizadas palavras de grande teor ideológico e de estímulo 
à superação, motivação e solidariedade, sugerindo uma metafunção ideacional, onde no 
contexto constatamos a representação e afirmação de idéias propostas pelos autores e 
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que guardam grande teor ideológico, uma vez que nem toda criança criada por urubus terá 
assegurado seu lugar na escola e assim,sucessivamente. 
AS MANCHETES no filme “O Menino-urubu” 


* Menino criado por urubus vai à Escola; 

* | Menino-urubu aprovado no Vestibular; 

* | Menino-urubu faz fortuna com reciclagem do lixo; 
* Menino-urubu cria Instituição Beneficiente; 


* Fundação Menino-Urubu tira crianças dos Lixões. 


61 CONSIDERAÇÕES FINAIS 


Vimos com esse trabalho mostrar que o curta-metragem infantil “O Menino-Urubu” 
com abordagem cultural regional amazônica, pode ser analisado sob a ótica da análise 
do discurso, seja no âmbito da Análise Crítica do Discurso,bem como, da Linguística 
Sistêmico Funcional,uma vez que a linguagem midiática fílmica do “Menino-Urubu” acaba 
por transitar na cultura e diversas metafunções. Tais observações nos fazem sugerir que 
o curta-metragem é multi-modal,podendo ser investigado nos vários discursos inseridos 
no contexto.Buscamos adequar os fenômenos sociais retratados em textos inseridos em 
seus contextos, a fim de podermos detectar a linguagem e sua mensagem e como essa 
linguagem se estrutura para expressar seus significados. 

Tratando-se de crianças carentes de uma família, constatamos que as crianças se 
identificam e se sensibilizam com o Menino-Urubu através do processo de abandono e 
de superação através do afeto dado pelos pais-urubus,fazendo com que as crianças se 
identifiguem com a sua própria realidade. Embora apresente grande teor ideológico, o filme 
retrata a realidade social das crianças-meninas que se tornam mães, prematuramente, 
no Brasil, que são produto de uma situação social desigual e de descaso pelos órgãos 
responsáveis pelas crianças brasileiras. As crianças são,na sua grande maioria, abusadas 
sexualmente e,ao não encontrarem novas perspectivas em suas vidas, muitas vezes 
se tornam reféns de homens algozes ou de uma sociedade, quando não vão viver no 
submundo. 

Esperamos com o filme o “Menino-Urubu” possa levar aos leitores uma reflexão dos 
meandros de uma realidade que se encontra em nossa volta e que, com as nossas ações 
proativas, possamos melhorar as condições dessas crianças que não pediram para nascer 
nessa realidade tão desigual. 
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RESUMO: Ser considerada como um símbolo 
conceitual é uma das várias faces da memória. 
Neste trabalho discutiremos esse conceito a 
partir do filme “A origem dos guardiões” e do seu 
personagem principal Jack Frost, nos colocando 
empaticamente entre o tempo da memória e o 
da não memória. Na introdução está a visão 
geral sobre a motivação da escolha do tema; em 
seguida, no item (2) há uma rápida descrição 
do filme nos pontos chave da discussão; 
mergulhando no perfil do personagem, no item 
(3) está uma breve descrição psicológica do não 
pertencimento pela “perda” da memória; o item 
(4) traz uma visão orgânica de como se processa 
a memória; no item (5) discutimos a memória 
como um símbolo conceitual e no (6) trazemos a 
relação da memória com a espiritualidade. 
PALAVRAS-CHAVE: Memória - Símbolo - 
Significado - Tempo - A origem dos guardiões. 


ABSTRACT: Being considered a conceptual 
symbol is one of the many faces of memory. In 
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SÍMBOLO CONCEITUAL 


this article we will discuss this concept based on 
the movie “Rise of the guardians” and it's main 
character Jack Frost by putting us empathetically 
between the time of the memory and the non- 
memory. In the introduction is the general 
vision about the motivation of the choice of the 
theme; next, in the second item, there is a quick 
description of the movie on the key points of the 
discussion; diving into the character's profile; in 
the third item, a brief psychological description 
of the feeling of not belonging because of the 
memory “loss”; the fourth item brings an organic 
vision of how the memory is processed; in the 
fifth item, the memory as a conceptual symbol 
is discussed and in the sixth item it's about the 
relationship between memory and spirituality. 
KEYWORDS: Memory - symbol - meaning - time 
- The rise of guardians. 


11 INTRODUÇÃO 


Memória é um tema multifacetado, de 
amplo alcance e de conflituosos debates ao 
longo do tempo e dos diversos autores que a 
abordam; tema de contradições. Discute-se 
memória e o conhecimento, memória e história, 
memória na sociologia, do senso comum, do 
ser comum. Aqui abordaremos o tema a partir 
da análise de um filme, uma animação em 
que a memória, e também o esquecimento, 
mediam todas as relações descritas no roteiro. 
A memória será aqui conceituada a partir de sua 
face sociológica trazida por Norbert Elias (1994) 


designando-a como um símbolo conceitual. 
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Para ele, enquanto seres orgânicos, desenvolvemos os símbolos, ou seja, constituímos o 
significado das coisas para transformar em memória. Temos a condição de criar significados 
a partir das vivências e interação com o mundo. Sem essa capacidade não há como 
armazenar conhecimento e, sem isso, não há a memória. 

Aintenção do trabalho é relacionar e estabelecer uma discussão sobre a memória, a 
partir de um diálogo com autores diversos, que tiveram esse tema como objeto de estudo, 
e a história do personagem Jack Frost, no filme “A origem dos guardiões” estabelecendo 
coalizão entre a história do personagem e o conceito de memória como símbolo conceitual. 
Trata-se de uma tentativa de colaborar e ampliar o debate sobre o assunto memória nos 
diversos vieses que ele nos permite abrir. Para tanto, faremos uma revisão bibliográfica 
com um direcionamento temático não cronológico, utilizando os saberes dos autores em 
relação ao que for discutido conforme a demanda e o processo de desenvolvimento das 
ideias propostas na discussão. 

“A origem dos guardiões” é uma animação lançada no Brasil em 2012. O filme foi 
produzido pela Dreamworks Animation, baseado em um livro de mesmo título do escritor 
americano William Joyce. O roteiro aborda vários assuntos de cunho psicológico e valores 
morais, de forma lúdica, trabalhando esses conceitos para as crianças. Ao mesmo tempo, 
tem uma condição de trazer ao adulto reflexões de grande importância para sua posição 
enquanto um ser-no-mundo e das construções emocionais que fazemos ao longo da nossa 
vida. O ser-no-mundo, segundo Heidegger (2005), constitui um ser que pertence ao mundo 
a partir de sua significância e é, por essência, inseparável deste mundo. 


21 O FILME E A MEMÓRIA 


O filme de animação “A origem dos guardiões” não foge ao clichê dos eternos 
enfrentamentos de heróis contra vilões e batalhas para salvar o mundo. Então, por que 
esse filme é tema de uma discussão sobre memória? A resposta é a proposta de uma outra 
discussão: não está a memória em tudo ao nosso redor e em nós mesmos? A memória, 
no filme, é relacionada às questões psicológicas, orgânicas, históricas, espirituais e ao 
esquecimento. 

A animação relata a história de Jack Frost, um adolescente e anti-herói, fadado ao 
esquecimento pela perda da memória após uma situação traumática em que salva sua 
irmã, mas acaba afogando-se em um lago congelado. Em uma cena transcendente, se vê 
pairando para fora do lago com a lua brilhando forte sobre ele. Neste momento associa a 
imagem da lua a sua salvação e passa a contar, intuitivamente, com o “Homem da Lua” 
como amigo e protetor espiritual. Passam-se trezentos anos e ele, ainda sem memória, tem 
uma grande angústia ao ser ignorado pelas pessoas no mundo físico na impossibilidade de 
interagir, ouvir e ser ouvido. 


Quando é convocado pelos guardiões (Papai Noel, Fada do Dente, Coelho da 
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Páscoa e Sandman) para salvar o mundo do Bicho Papão, aqui chamado de Breu. Os 
próprios guardiões lutam para não serem apagados da memória das crianças do mundo o 
que comprometeria sua própria existência. Jack Frost mostra-se confuso, com sensação 
de incompetência e incapacidade. Também é desacreditado e invalidado pelos outros 
guardiões. 

Avisão da lua e a possibilidade de conseguir suas memórias de volta com o acesso 
aos dentes guardados pela Fada do Dente o convence a ser um guardião, enfrentar seu 
medo e conseguir seu lugar no mundo. No decorrer da história evolui como ser dentro de 
um ambiente social, passando a colaborar com o outro e obter deste o reconhecimento. 


31 MEMÓRIA E A SENSAÇÃO DO PERTENCIMENTO 


O personagem Jack Frost, analisado a partir de Heidegger, é caracterizado por uma 
angústia promovida pela sensação do não pertencer e de não ser percebido pelo mundo, em 
uma palavra tem a sensação da “invisibilidade”. Ele se sente na espacialidade, na presença, 
mas não pertencente. Ele sente o ser eu e não outro, no distanciamento e direcionamento 
do ente que é. Existe nesse personagem a indicação da sua substancialidade como ponto 
de partida para entender esse eu-no-mundo em sua incessante busca de resposta do quem 
é. Lhe falta a resposta fenomenológica e definidora de si, pois ele sabe quem não é, sem, 
no entanto, saber quem é. O não eu não indica a essência do ente e também não o define, 
mas indica um modo de ser do eu caracterizado pela “perda de si mesmo” (Heidegger, 
2005). 

Para Guattari e Rolnik (2013), o ser humano tem a necessidade de desenvolver-se 
culturalmente para se incluir em um território, dessa forma evitando a sensação de estar 
perdido sem se sentir integrado ao mundo em que vive e representa o ambiente no qual 
o ser encontra repertório para o seu convívio e construção social, cultural e cognitiva, no 
entanto, esse território poderá desterritorializar-se pelo abafamento da singularização, que 
levaria o indivíduo à recusa da manipulação e ao estabelecimento do desejo de viver e 
conhecer. 

A questão do pertencimento do personagem vem do fato da não lembrança do seu 
passado, da sua história. Por conta disso, tem um grande lapso de memória em que lhe 
faltam informações vivenciais para estabelecer-se como um ser consciente, desperto. 
Damásio (2011) diz que ter consciência é tão presente e comum que mal damos conta 
da excepcional faculdade mental que nos permite protagonizar nossa própria existência e 
interagir com o mundo exterior estabelecendo ligações simbólicas e reconhecendo nosso 
self, tornando-nos aptos para agir nesse mundo. Estar desperto não é simplesmente estar 
acordado, mas dar-se conta de quem somos e de conhecer o que está em nosso em torno 
(DAMÁSIO, 2011). Encontrar a consciência, a partir da reconstrução de sua memória, é o 
objeto de busca de Jack Frost. 
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41 MEMÓRIA COMO UNIDADE DE PROCESSAMENTO DA INFORMAÇÃO 


O aprendizado e a memória são processamentos de informações e podem ser vistos 
como o arquivamento sistemático que ocorre no cérebro por codificação, armazenamento 
e recuperação de dados (PAPALIA et al, 2010). Para Kandel et al (2014), o aprendizado 
é entendido como uma aquisição de conhecimento, enquanto a memória é o processo de 
codificação desse conhecer, dessa forma, sem a capacidade de aprender e lembrar não 
teríamos a condição de entendimento e conhecimento de símbolos e não conheceríamos 
pessoas, lugares e objetos. Além disso, a linguagem deixaria de ter função e não mais seria 
utilizada, assim perderíamos nossas experiências de vida, valores, momentos e identidade 
(KANDEL et al, 2014). 

Para Halbwachs (2006), nosso conhecimento seja por vivência ou por informação 
externa, pode ou não ser reforçado a partir dos testemunhos do outro, sendo que o melhor 
testemunho é o nosso próprio e as recordações daquilo que sabemos serão melhor aceitas 
conforme ouvirmos esse outro repeti-las, aumentando nossa confiança e autoafirmação, 
enquanto o não reforço leva ao enfraquecimento dessa recordação. 

Henri Bergson (2010) explica a memória a partir da duração, dizendo que está, 
além da sua dimensão psicológica e da consciência, está também na matéria; que sai 
de uma dimensão psíquica para uma dimensão ontológica e essa transição do psiquismo 
para a ontologia se dá ao pensar o passado como algo que é; que não passa. Há um ser 
do passado, um ser constituído por experiência de vida; um ser histórico e esse ser é a 
memória, que é real; memória real é chamada de virtual e o virtual é real, é potência, é 
tempo, sendo assim, a memória não se localiza na matéria, consequentemente, no cérebro 
que é material, mas no virtual, no tempo (MACIEL JÚNIOR, 2017). 

Kandel et al (2014) afirma que psicólogos do início do século XX, não concebiam 
a memória como tendo uma função e estando localizada em uma determinada área 
encefálica, porém sabe-se atualmente que não há apenas uma área no cérebro para a 
memória, mas áreas diversas já que também não existe apenas uma, mas vários tipos de 
memória, como a memória de curto e a de longo prazo. 

O armazenamento de informações depende da memória de curto prazo, também 
conhecida como memória de trabalho ou ainda memória momentânea, que compara estas 
informações com as já existentes no córtex pré-frontal, seleciona-as por hierarquia de 
importância e as armazena conforme sua qualidade funcional (PURVES, 2010). 

A memória de longo prazo é dividida em dois tipos: implícita ou de procedimento 
e a explícita ou declarativa. A primeira está localizada no cerebelo e nos núcleos da base 
do cérebro. Podemos associá-la aos nossos procedimentos mais automatizados, quando 
não necessitamos lembrar quadro a quadro daquilo que estamos fazendo. Inicialmente, 
aprendemos de forma consciente e depois se transforma no modo automático (EMYDGIO 
et al, 2019). 
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O circuito de Papez ou sistema límbico atua na fixação da memória, conectando 
o aprendizado com as emoções, assim, a partir de um estímulo ocorrerá a emissão de 
uma resposta emocional que poderá ser percebido pelos órgãos dos sentidos levando a 
informação até o tálamo, e daí há a conexão por duas vias distintas: uma para a resposta 
hormonal e outra para a experiência emocional. A primeira via segue para o hipotálamo para 
suceder em resposta endócrina. A segunda via segue para o córtex sensorial, seguindo 
para o córtex singulado, que está conectado com as informações do hipotálamo desde o 
hipocampo, gerando a experiência emocional (PURVES, 2010). 

De acordo com Emydgio et al (2019), um ser humano ao ser exposto a um trauma 
tem reações em cadeia nos Sistemas Nervoso Central e Periférico, ativando o eixo 
hipotálamo-pituitária-adrenal, liberando o hormônio Cortisol também conhecido como 
hormônio do estresse, quando é liberada a adrenalina para uma resposta de luta ou fuga, 
e essa resposta emocional ocorre na amígdala cerebelar. Situações traumáticas podem 
ocasionar sentimento de distanciamento, crenças negativas em relação a si próprio e aos 
outros, incapacidade de gerar em si mesmo emoções positivas, além excitabilidade, surtos 
de raiva e comportamento imprudente, entre muitos outros, mas citando aqui a condição 
específica do personagem Jack Frost. 

Um indivíduo adoecido irá questionar, de forma progressiva, quem é o culpado por 
esse adoecimento. As experiências vivenciadas na infância de dores traumáticas podem 
trazer as sensações de sofrimento como uma condição de punição, de onde o indivíduo 
vem a ter o sentimento de que só resta a si próprio como o culpado por tudo que sofreu ou 
sofre (ELIAS, 1998). 

Kandel et al (2014) propõe que a memória pode apresentar ao que ele chama 
de imperfeições, como o esquecimento e a distorção de lembranças do passado; 
o esquecimento tem uma função adaptativa no ser humano, pois não codificamos, 
armazenamos ou evocamos os detalhes de tudo o que fazemos, mas apenas aquilo que 
nos interessa. Percebemos o que é selecionado como importante, o que é corroborado por 
Bergson (2010) quando diz que a matéria é explicada como sendo um conjunto de imagens 
que estão em constante interação e a percepção dessas imagens se dá pela condição do 
ser humano de eliminar o que não lhe importa e perceber aquilo que lhe importa. 

A memória só retorna porque houve então um esquecimento, ou seja, só há uma 
evocação porque uma informação não se encontra no nível do consciente. Assim, mesmo 
sendo considerado uma imperfeição da memória o esquecimento pode ter a conotação de 
possibilidades, pois apesar do caráter de lacuna, a relação com a memória ocorre a partir 
dos rastros que são acessados para sua evocação. Por eles, sejam escritos ou psíquicos, 
podemos novamente trazer à tona recordações; encontrar o modo de voltar às lembranças 
(RICOEUR, 2007). 

Os dentes colhidos pelas fadas e guardados cuidadosamente em belos recipientes 
dourados podem ser considerados os únicos rastros que restaram a Jack Frost. Apenas 
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quando ele sabe que poderá recuperar sua memória e, finalmente, encontrar-se com sua 
história, passa a colaborar com os outros guardiões contra o Bicho Papão, conhecido 
na história como O Breu. Esse também é um ser que, como Jack Frost, não era visto. 
Relegado ao esquecimento, se rebela no mal espalhando o medo. Ele sequestra todas 
as fadas e todas as caixinhas com os dentes colhidos por elas. Com isso as memórias de 
todas as crianças do mundo de todos os tempos, inclusive de Jack, ficam sob seu domínio. 

Como propõe Ricoeur (2007), o esquecimento pode ser uma forma saudável da 
experiência viva da memória e, por isso, o vê como algo positivo. Ao se empenhar em buscar 
seus rastros e recobrar sua memória, Jack Frost passa a movimentar-se na mudança para 
encontrar sua identidade. Já para o Breu o esquecimento é a própria personificação do 
medo. Halbwachs (2006) afirma que “o que importa é como eles o interpretam, o sentido 
que lhe dão. Para que lhes emprestemos os mesmos significados, é preciso que as duas 
consciências estejam misturadas”. Definitivamente, não era o que acontecia entre Jack 


Frost e o Breu na questão dos significados. 


51 A MEMÓRIA COMO SÍMBOLO CONCEITUAL 


O significado é imanente ao ser humano, com ou sem o uso das palavras. Voltamos 
à interpretação em todas as relações mundanas, portanto estamos sempre rodeados 
pela condição do significar, do simbólico. Houve, em algum momento, a sobreposição 
entre a linguagem verbal e não-verbal e o significado, levando a crer que a linguagem, 
principalmente verbal, é a condição de atribuir sentido à matéria significante, colocando-se 
aí o império do verbal e deixando-se de lado o silenciar como ação de sentido. O falar pode 
ocorrer por mais de uma forma, pois o não-verbal é também um ato de significância e a 
gestualidade está mediada pela fala. Exercer a linguagem faz da espécie humana ter uma 
qualidade de intercâmbio de sentidos (ORLANDI, 2007). 

Uma das subdivisões da memória de longo prazo é a memória semântica, relativa 
à memória declarativa ou explícita e que se refere aos significados de palavras e ao 
estabelecimento de conceitos armazenados conforme nossa visão de mundo. Trata-se de 
uma visão introspectiva, mas consciente do mundo. Sua ausência implica em dificuldade 
em evocar, de forma correta, uma codificação de informação. A dificuldade nesse tipo de 
evocação corresponde a uma baixa condição de acessar a memória e buscar os significados 
(CARNEIRO, 2008). Há uma estreita relação entre entender o significado de palavras e 
aprender. 

Luria (1981) propõe que o cérebro está em constante interação, no ambiente físico 
e social, construindo a aprendizagem humana de acordo com a filogênese, ontogênese e 
meio cultural e que costumes, crenças e tradições estão presentes na formação do indivíduo 
e na sua condição de agir no mundo. Tal como Luria, Skinner (1957) também explica a 


linguagem como um tipo de comportamento operante, em que se faz necessário uma 
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mediação entre falante e ouvinte, e estes devem fazer parte de uma mesma comunidade 
verbal. Entendendo por comportamento operante aquele em que o indivíduo é sujeito ativo, 
operando mudanças no ambiente e sendo por ele influenciado e modificado, na interação 
organismo-ambiente, cujos determinantes estão na história da espécie, na história do 
indivíduo e na cultura, ao que chamou de três níveis de seleção (SKINNER, 1957). 

A linguagem é aprendizado básico, estando presente na vida do ser humano desde 
as primeiras trocas sonoras na relação mãe-filho, quando o operante verbal ecóico começa 
a se estabelecer e a repetição do som dá início a construção complexa das formas de 
expressão e comunicação, assim o comprometimento da linguagem leva o indivíduo 
acometido a uma desregulação na interação consigo mesmo, com o outro e com o mundo 
(BAUM, 2006). 

As sociedades onde vivem os indivíduos traçam o padrão de compreensão de 
fenômenos, assim como de pensar e falar sobre eles. Conceitos sociais, atitudes, visão 
de mundo estão associados ao modo como a sociedade da qual faz parte o ser humano 
estabelece os significados; a simbologia varia de indivíduo para indivíduo e também de 
contextos de situações e do nível de alienação que os acomete, pois cada sociedade 
pensa o mundo a partir de seus critérios e vivências. Não há um significado sem as muitas 
colaborações do grupo ao nosso redor. Quando falo, tenho que ser compreendido, devo 
falar para alguém e esse alguém deve compreender o símbolo falado, escrito ou sinalizado 
para que haja uma comunicação (ELIAS, 1998). 

Ao analisar os sonhos, Halbwachs (2004) trata da condição de tradução e 
entendimento de imagens que alinos aparecem e, ao vê-las as reconhecemos como objetos, 
pessoas, acontecimentos. Esse reconhecimento ocorre porque nós os atribuímos um 
sentido, ou seja, a partir das noções comuns de saberes compartilhados em nossos grupos 
sociais podemos estabelecer, mesmo nos sonhos, uma compreensão de significados. 

Para Damásio (2011), a interação entre organismo e objeto é registrado pelo 
cérebro a partir das consequências dessa interação, assim, o que conseguimos memorizar 
ao estar frente a um novo objeto não se resume ao mapeamento de sua imagem em nossa 
retina, mas padrões sensitivo-motores associados à visão do objeto, a tocá-lo e manipulá- 
lo, ao evocar memórias adquiridas previamente e ao desencadeamento de sentimentos e 
emoções associados ao mesmo. 

O personagem Jack Frost passa trezentos anos na erraticidade. Ele era literalmente 
atravessado pelas pessoas sem ser notado, participava de festejos em comunidades sem 
estabelecer comunicação com ninguém. Essa situação lhe trazia a sensação de desprezo 
e solidão, conforme o significado internalizado culturalmente. Tem a noção de ocupar um 
espaço, mas não se sente pertencente a um lugar ou a uma família. Não se vê herdeiro de 
tradição, costume ou afetos nem possuidor de uma história. O que conhece de si mesmo 
não pode ser confirmado por outras pessoas. A não interação e a falta da condição de 


acessar a memória pregressa fazem do personagem um ser em constante busca de si 


Linguística, letras e artes: Ressonâncias e repercussões 3 Capítulo 10 1220 


mesmo e na angústia de não saber se encontrará suas respostas, um ser desterritorializado. 

Possuímos a memória dos símbolos de acordo o aprendizado dentro de nossa 
comunidade verbal. A linguagem falada tem hegemonia no nosso entendimento como 
condição de transmissão simbólica, porém o silêncio também está lotado de significados. 
No contexto social humano, uma pessoa em silêncio é uma pessoa sem sentido, criando 
a ideia da não condição de expressão como uma falta. No entanto, quando estamos em 
silêncio não estamos sem fala ou sem condição de interagir com o mundo, uma vez que 
isso ocorre também através de contemplação, pensamento e introspecção. Significar é um 
movimento, uma ação que ocorre através da linguagem, sendo esta falada ou expressada 
de muitas outras maneiras (ORLANDI, 2007). 

Elias (1994) toma como metáfora para explicar a memória como um símbolo 
conceitual a relação entre uma cidade e o mapa que a representa cartograficamente, sendo 
o mapa a representação simbólica da cidade, pois podemos nos guiar por uma infinidade 
de símbolos que significam a cidade enquanto realidade; o mapa é a cidade representada. 
Ele também coloca a linguagem e suas diferentes representações pela língua falada nos 
diversos países como um exemplo simbólico de significados, pois a comunicação ocorre 
a partir do entendimento de significâncias de expressões verbais e não verbais nos mais 
diferentes idiomas através da tradução (ELIAS, 1994). A memória é então uma capacidade 
dos seres orgânicos de dar significados ao que é percebido por nossos órgãos dos sentidos, 


ou seja, de significar o mundo ao nosso redor. 


61 A MEMÓRIA E A TEMPORALIDADE 


Um dia de trabalho era contado através da mudança natural dos turnos do dia a 
partir do movimento da translação e rotação da Terra. Outra medida de tempo era o sino 
da igreja, como um símbolo de início e final do tempo de trabalho. São situações vividas 
nos séculos XI e XII, marcando uma época em termos de estruturas econômicas, sociais 
e também mentais. Uma rotina que foi quebrada a partir do incremento do relógio. Nesse 
intervalo, entre o sino e o relógio, está marcada a mudança adaptativa da sociedade a 
uma nova exigência postulada pela evolução da economia e das novas necessidades nas 
condições de trabalho. Aqui, tão brevemente assinalado, está um grande salto em relação 
aos conflitos de poder, pois é justamente o momento em que há uma transição de um 
tempo religioso para um tempo laico, o que também marca a passagem da época medieval 
para a moderna (Le Goff, 1980). 

O tempo marca os espaços históricos e facilita a compreensão do contexto em que 
ocorreram. Esses registros são concebidos por historiadores a partir de um polo linear, cuja 
fundamentação é a de que ocorrem os eventos em cadeia no decorrer do tempo, ou seja, um 
evento após o outro e sempre gerado pelo precedente. Outro polo, o circular e recorrente, 


é marcado por uma ideia de um retorno aos acontecimentos de tempos em tempos, de 
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forma repetitiva; lidar com o tempo a partir desses dois pólos, em algum momento, poderia 
simplificar a compreensão das experiências na temporalidade (KOSELLECK, 2014). 

Existe uma representação coletiva do tempo influenciada pelo hábito e contingências 
dos grupos, suas tradições e costumes. O ser humano se adapta às divisões do tempo, 
pois há uma repetição de dias meses e anos nessa mesma estrutura. Essa divisão é a 
mesma para todos os membros do grupo social (sucessão de dias e noites, por exemplo). 
Por mais que queiramos nos diferenciar no uso do tempo, acabamos por cair no eixo 
comportamental da disciplina social quanto aos horários de abertura do comércio, horários 
de trabalho, espaços e condições de acesso à diversão etc. O ritmo do relógio não respeita 
nossa individualidade e nem nossas preferências. “Ao estarmos sempre medindo a vida, 
a sociedade nos torna cada vez mais inaptos para dispor da nossa” (Halbwachs, 2006). 

Henri Bergson (2020) concebeu o tempo não como uma classificação histórica, 
cronológica, mas como o tempo vivido; o ser do passado, a coexistência entre passado e 
presente e a contemporaneidade são discutidos como paradoxos, como proposta de uma 
nova, contraditória e esclarecedora explicação para o conhecimento do pensar de Bergson. 

A animação “A origem dos guardiões” nos coloca defronte a contingências temporais 
sob variadas nuances. Há um tempo cronológico em que se passam trezentos anos entre 
um evento, inicialmente sem muitos detalhes, e o atual contexto comportamental do 
personagem Jack Frost. Esta passagem de tempo está evidente nas diferenças observadas 
nos modelos de roupas usadas no passado e no presente, por homens, mulheres e 
crianças. Outra evidência é o visual das casas e arrumação das cidades, assim como os 
meios de transporte. 

O contexto histórico e social do passado, fazendo-se uma conta rápida já que o 
filme é de 2012 e há uma janela cronológica anunciada de trezentos anos, se dá no início 
do século XVIII. Era a época do Iluminismo, quando inicia as discussões sobre a ideia de 
liberdade, igualdade e fraternidade na França e as ideias protestantes avançando pela 
Europa, concomitante com a expansão da ciência moderna. O Iluminismo, pelo próprio 
nome do período, ilustrava o tempo da luz abandonando a Idade Média ou idade das trevas. 
É um período de diferenciação da religião e da arte e das ciências, que começam a ocupar 
espaços autônomos na sociedade; a era da Revolução Francesa e Industrial, configurando 
o início de um novo tempo: a modernidade (KOSELLECK, 2014). 

Halbwachs (2006) tem nítido o interesse em como o indivíduo representa a 
coletividade. Para ele a memória histórica é exterior ao ser humano e ocorre a partir da 
organização das lembranças da sociedade a que este ser está inserido. Na memória 
individual estaria a condição da personalidade, da construção ontológica do ser, enquanto 
na coletiva estariam comportamentos selecionados conforme um interesse e uma função 
no grupo. Propõe ainda que há uma interpenetração de ambas as memórias, quando 
a individual busca na coletiva apoio para sua autoafirmação e preenchimento das suas 


lacunas; a individual, ao se colocar na coletiva, com esta se confunde, não conseguindo 
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determinar às vezes onde termina uma e a outra inicia. Somos abertos ao tempo, pois é 
nele que estão as possibilidades, o aberto, a condição do mudar, criar. 

Há também, para entendimento da satisfação pessoal em relação a vida, a proposta 
de religiosidade e espiritualidade. A religiosidade está relacionada às crenças, rituais e 
costumes, a partir da dimensão sociológica da pessoa na convivência comunitária. 
Enquanto a espiritualidade é a conexão transcendental com o sagrado para alcance de um 
direcionamento em termos de sentido do ser. Ambas estão associadas com a proteção e 
prevenção no desenvolvimento de transtornos mentais e a uma melhor qualidade de vida 
(PANZINI & BANDEIRA, 2010). 

A palavra Coping significa, na língua inglesa, enfrentamento, assim, estratégia de 
Coping é uma expressão da literatura utilizada para designar o enfrentamento de pessoas 
a situações de estresse profundo, capaz de sobrecarregar a condição pessoal de lidar com 
o fato e o arcabouço de habilidades cognitivas e comportamentais que serão mobilizadas 
e utilizadas em tais situações. Pode ocorrer de duas formas, com o foco na emoção ou no 
problema. O foco no problema visa lidar diretamente na causa de origem, possibilitando 
a solução ou abrandamento do problema. Já o foco na emoção está relacionado ao uso 
de estratégias ligadas a carga de estresse emocional, normalmente em cadeia, com 
consequências imensuráveis (FLEURY et al, 2018). 

Para Fleury et al (2018), o Coping está diretamente relacionado à sensação de 
satisfação da pessoa com a sua vida, e pode ser abordado em duas teorias: bottom- 
up theories ou teorias de baixo para cima e top-down theories ou teorias de cima para 
baixo. A primeira diz respeito a questões objetivas, como a percepção e todo o processo 
de conhecimento encadeado por ela. Enquanto a segunda está relacionada a condição 
de construções pessoais na formação de uma personalidade, como a extroversão, por 
exemplo. 

Identifica-se no personagem central da animação, Jack Frost, a presença de ambos 
os focos para enfrentar suas situações de estresse. Focando no problema, no tempo 
presente, quando busca resolver a questão do resgate da sua memória ajudando os 
guardiões; focando no emocional quando faz seus enfrentamentos internos em relação ao 
efeito cascata que uma condição passada traumática causa nas impressões de si mesmo 
e do mundo. 

Percebe-se que a lua para Jack Frost é uma construção inconsciente associada ao 
sagrado, o transcendente. Chama de Homem da Lua, mesmo não vendo homem algum 
quando olha para ela, ao protetor e orientador espiritual evocado por ele em momentos de 
dificuldades. A lua aqui é um marco da memória, uma condição de acessar o seu eu social, 
religioso e espiritual. As memórias são guardadas em formas visuais, partindo da memória 
semântica, a partir do estímulo percebido. Trata-se da memória adquirida socialmente, não 
limitada a memória de palavras, mas também em imagens, no que é visto. 


Após a percepção se faz necessário a conversão em símbolos conceituais, pois a 
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imagem tem que ter significado para o grupo, e para ser significativa deve ser simplificada 
para uma melhor transmissão a cada novo membro da comunidade (FENTRESS & 
WICKHAM, 1992), como no caso do filme a lua tem uma conotação sagrada por estar no 
céu e aparecer contingentemente como um alívio em um momento traumático, sagrando-se 
como uma salvadora. 

Uma nova interpretação da metafísica é sugerida por Bergson (2006), para uma 
consciência mais solta e fluida das coisas, um movimento que permita a evolução do 
ser a partir do componente transcendental que existe no seu ato. A consciência contribui 
com a memória de forma não limitadora da experiência. O conhecimento mais profundo 
pertence ao espírito, à intuição, enquanto o conhecimento mais exterior está relacionado 
à inteligência, no mundo aparente, não real e o reencontro do potencial metafísico do ser 
humano o liga com o espírito, o profundo do ser. Romper com a metafísica tradicional 
coloca o humano e o divino mais próximos, potencializando as ações humanas a partir da 
responsabilidade na sua atitude (ALVES, 2003). 

O Homem da Lua sempre foi um ser divino, superior e transcendente para Jack Frost 
em quem confiava e de quem aceitava os desígnios, sem, no entanto, deixar de colocar 
francamente suas inquietações e questionamentos. O Homem da Lua é uma motivação 
para as atitudes do personagem, que tem sua identidade e personalidade marcada por essa 
presença espiritual, que o sentia participando de sua vida, nas boas e más situações. Era- 
lhe reconfortante contar com um ser que não via e nem ouvia, mas sentia, por associação 
com o divino que estava nele mesmo, de forma aberta, sem as intervenções convencionais 


do mundo. 


71 CONSIDERAÇÕES FINAIS 


O título “Um filme em dois tempos: a memória como um símbolo conceitual” teve uma 
conotação reflexiva e dual na análise do filme “A origem dos guardiões”, quando a história 
é proposta em escala temporal, representada pelo passado e pelo presente; um tempo 
cronológico e um tempo histórico. Mas também existe o tempo subjetivo representado 
por contingências da reação inconsciente, impulsiva e da autonomia promovida pela 
consciência, pelo sentir consciente. Um tempo de desconhecimento e, consequentemente, 
desmotivação e um de reencontro e de novos posicionamentos frente abertura do ser pelo 
movimento de conhecer, de propor o novo. 

Os conceitos e símbolos estão em constante movimento em cada ser humano, 
criando e reforçando nestes os conceitos de mundo que provoca e instiga ao autoconceito. 
Ter memória proporciona esse fluxo evolucionista e criativo, pois cada um é um potencial 
de memória, de visão de eventos sociais. Cada um seleciona aquilo que interessa guardar 
e evoca a seu tempo, quando necessário. A construção dos significados individuais constrói 
a história no coletivo. A memória coletiva instiga e alimenta a manutenção ou extinção de 
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comportamentos e formação do ser. É uma relação de reciprocidade entre o ser social e o 
ser individual. 

A conclusão é de que existe memória em tudo que tem significado, e no que ainda 
não tem. Está na espiritualidade, na história, no contexto social e individual, está nas fases 
e estará em qualquer caminho que pretendemos percorrer. Nós próprios somos memória, 
nós somos agentes nesse processo de preencher o tempo com a memória, como diria 
Bergson, mas com todos aqueles que vieram antes de nós e nos formam como seres de uma 
memória coletiva, com tantas colaborações de outros seres também em desenvolvimento. 
A conclusão, enfim, é de que nada está concluído, tudo está em processo, tudo está em 
aberto. “pode-se, portanto, determinar a cotidianidade da pre-sença como ser-no-mundo 
aberto na decadência que, lançado, se projeta e que, em seu ser junto ao “mundo” e em 
seu ser-com os outros, está em jogo o seu poder-ser mais próprio” (HEIDEGGER, 2005 p. 
244). Sempre buscaremos a nós mesmos no outro. 
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RESUMO: Esse artigo! apresenta a narrativa 
do mito de origem do ikwasiat, arte gráfica da 
etnia Asuriní, habitantes da Amazônia paraense. 
Partindo de um entendimento de mito como 
uma forma original e vivente de filosofia por 
favorecer um ambiente simbólico que permite 
a ação humana, a relação natureza e cultura é 
tematizada. Pelo fato de mitos se expressarem 
por símbolos, propõe-se uma síntese do uso 
da noção de equivalência (MULLER, 1993) 
ou da realização de um experimento mental 
(ALBUQUERQUE, 2014) como processos 
empregados na compreensão dos mesmos. Na 
análise da narrativa mítica estão focalizadas 
duas imagens-símbolo: o veado e a floresta. A 
dimensão estética dos grafismos é destacada, 
estabelecendo-se uma relação entre seu princípio 
estrutural com a propriedade da construção de 
um fractal denominada complexidade infinita 
(GOUVEA; MURARI, 2004). Ao mesmo tempo, 
delineia-se a fractalização da própria narrativa 
mítica. Aborda-se a forma padrão tayngava dos 
desenhos Asuriní problematizando a noção 
de imagem, imaginação e imaginário, para a 


1 Veja nota 2. 
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CONHECIMENTO 


filosofia (FLUSSER, 2007), psicanálise e ciências 
humanas (SERBENA, 2003). Na “arte como 
imagem” a “arte como invenção” é sugerida para 
concebê-la “como conhecimento”. Processo de 
criação, intuições, sentimentos e pensamentos. 
Nesse trajeto, subjetividade, inteligibilidade e 
sensibilidade são realçadas na interpretação do 
fazer artístico — o trançado, em que se configura 
essa criação-visão dos grafismos, com o intuito 
de estimular o “potencial transgressivo, de 
invenção e de provocação para o aprendizado da 
necessária imprevisibilidade do viver” (MACEDO, 
2013). 

PALAVRAS-CHAVE: Narrativa mítica Asuriní — 
arte gráfica ikwasiat — fractalização — imagem- 
símbolo — veado e floresta. 


THE IKWASIAT ORIGIN MYTH: 
CONSIDERATIONS ABOUT ART AND 
KNOWLEDGE 
ABSTRACT: This article presents the narrative 
of the myth of origin of the ikwasiat, graphic art 
of the Asuriní ethnic group, inhabitants of the 
Pará Amazon. Starting from an understanding of 
myth as an original and living form of philosophy 
for favoring a symbolic environment that allows 
human action, the relationship between nature 
and culture is thematized. Because myths are 
expressed by symbols, a synthesis of the use 
of the notion of equivalence (MULLER, 1993) 
or the performance of a thought experiment 
(ALBUQUERQUE, 2014) is proposed as 
processes used to understand them. In the 
analysis of the mythical narrative, two symbolic 
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images are focused: the deer and the forest. The aesthetic dimension of the graphismus is 
highlighted, establishing a relationship between its structural principle and the property of 
building a fractal called infinite complexity (GOUVEA; MURARI, 2004). At the same time, 
the fractalization of the mythical narrative itself is outlined. The standard tayngava form of 
Asuriní drawings is discussed, problematizing the notion of image, imagination and imaginary, 
for philosophy (FLUSSER, 2007), psychoanalysis and human sciences (SERBENA, 2008). 


» é 


In “art as image”, “art as invention” is suggested to conceive it “as knowledge”. Process of 
creation, intuitions, feelings and thoughts. In this path, subjectivity, intelligibility and sensitivity 
are enhanced in the interpretation of artistic work - the braid, in which this creation-vision of 
graphismus is configured, in order to stimulate the “transgressive potential, invention and 
provocation for the learning of the necessary unpredictability of living” (MACEDO, 2013). 
KEYWORDS: Mythical narrative Asuriní — ikwasiat graphic art — fractalization — symbol-image 
— deer and forest. 


Força da imaginação, vai lá 

Além dos pés e do chão, chega lá, 
O que a mão ainda não toca 
Coração um dia alcança 

Força da imaginação, vai lá. 


(Força da Imaginação, trecho da composição de Ivone Lara e Caetano 
Veloso) 


A conceituação de mito e de como situá-lo em relação à origem de uma cultura e/ 
ou à formação de uma pessoa é também o ponto de partida do presente estudo?. Enquanto 
no anterior, referiu-se ao símbolo e ao simbólico, neste a ênfase será dada à imagem e ao 
imaginário. O mundo dos mitos é caracterizado por um filósofo da área da comunicação, 
Vilém Flusser (2007, p.68), como “um mundo animado, tudo nele são seres vivos, 
movimentados pela roda do destino.” Esse mundo mítico, “imaginado”, é da pré-história por 
excelência. Para as pessoas deste mundo, “todas as coisas estão relacionadas entre si de 
maneira reversível e o seu universo é estruturado pelo “eterno retorno”, o tempo ordenando 
o “exato lugar” de todas essas coisas. 

A aceitação das imagens como “mediações entre o homem e o seu mundo, que para 
ele se tornou imediatamente inacessível” torna-as “ferramentas para superar a alienação 
humana” por “permitirem a ação dentro de um universo” a enfrentar (FLUSSER, 2007, 
p.141). O que leva a narrativa mítica a possuir certa abertura semântica, ter um caráter 
2 Esse artigo foi originalmente apresentado e publicado nos Anais do X Simpósio Linguagens e Identidades da/na 
Amazônia Sul-Ocidental: trânsitos pós-coloniais e decolonialidade de saberes e sentidos; VIII Colóquio Internacional 
“As Amazônias, as Áfricas e as Áfricas na Pan-Amazônia”, Rio Branco: Nepan Editora, 2016. Ele é a continuidade de 
um estudo efetuado para qualificação na área de História da Arte durante doutoramento, em que são comparados os 
mitos do grafismo Huni Kuin (kene) e Asuriní (ikwasiat). Uma versão mais recente do estudo do mito do grafismo kene 


foi publicada em SOUZA, L.; TONELLI, F. (Orgs.). Linguística, letras e artes: ressonâncias e repercussões. Ponta Gros- 
sa-PR: Atena, 2022. 
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dinâmico, por ser atualizada e completada a cada repetição, favorecendo um ambiente 
simbólico em que essa atuação humana se torna viável por inserir o ser humano num dado 
tempo e espaço (MURAD, 2005).º A partir desses aspectos, realizou-se a análise alegórica 
do mito indígena que narra a origem dos grafismos kene -produção artística do povo Huni 
Kuin (AC). Realçou-se nessa narrativa mítica a personagem feminina principal, uma mulher 
[Muka bakanku] e suas vivências de aprendizagem e transmissão de conhecimentos. A 
análise foi desenvolvida com ênfase nas imagens-símbolo da jibóia e de sua morada no 
rio abaixo do rio, pontuando sua nomeação como sucuri lua e a T/terra como elementos 
encantatórios. Salientou-se, ainda, o interesse em uma abordagem pedagógica do viver, 
expressa na narrativa, e potencializada pelo cantar em associação com o “fazer desenho” 
durante a transmissão dos ensinamentos, tanto numa perspectiva tradicional quanto de 
movência cultural (BERG, 2022). 

Os mitos ou o pensamento mítico, citando Serbena (2008, p.04), é “parte integrante 
da natureza humana e surge da necessidade de resolver questões tais como a oposição 
entre a natureza e a cultura”. Os mitos, nessa perspectiva, são uma forma original e 
vivente de filosofia que nos dão a causa ou princípio de um fato da experiência cotidiana. 
Então, para alcançar-se uma compreensão mais expandida do mito, que se expressa por 
símbolos, incentiva-se o uso da equivalência, ou ainda a realização de um experimento 
mental (Gedankenexperiment, em alemão), conforme recomenda Albuquerque (2014, 
p.192-193/198), principalmente em se tratando de mitos amazônicos. 

Um experimento mental seria “algo muito semelhante a um paradoxo”, que gera uma 
“rejeição intuitiva ao novo que é apresentado”. O autor pondera que “romper com antigos 
paradigmas” é sempre “mentalmente doloroso” e que o experimento “sempre interage com 
o indivíduo e com a coletividade. Daí que o mito resultante é compartilhado”. A noção de 
equivalência é citada como atuante na apresentação da sociedade Asuriní (PA) por Múller 
(1993). Por isso, um resumo de sua relevância será feito a seguir, já que a narrativa mítica 
desse estudo compõe o universo natural-cultural desse povo. Na pesquisa da antropóloga 
há uma ênfase na dimensão do estético, que é constitutiva, de acordo com ela, do sujeito 
Asuriní como “aquele para quem a estética funda a relação com o mundo” (MULLER, 1998, 
p.267). 

Além disso, as cosmologias e mitologias são focalizadas como definidoras das 
estruturas simbólicas nas relações sociais de identidade e diferença”. A antropóloga 


3 A ação humana é um amálgama entre a pulsão de vida, Eros, e a pulsão de morte, Tânatos, conforme Freud (1856- 
1939). Em seus escritos, o autor usa libido como um sinônimo para Eros, descrevendo-a como “a energia que impul- 
siona a vida” e “que tem a ver com tudo o que pode ser resumido como o amor”. Já Jung (1875-1961) considera libido 
toda a energia psíquica/mental de um homem, equivalendo-a ao conceito de chi ou prana do extremo Oriente. Conforme 
Tópico “Libido”, disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Libido Acesso em: 19 abr. 2022. 

4 É possível estabelecer uma correlação entre “identidade e diferença” dos Estudos Culturais, em que “a identidade é, 
na verdade, relacional, e a diferença é estabelecida por uma marcação simbólica relativamente a outras identidades.” 
A construção da identidade acontece tanto simbolicamente (definindo quem é excluído e quem é incluído) quanto 
socialmente (sistemas classificatórios mostram como as relações sociais são organizadas e divididas — “nós e eles/ 
eu e outro”), além de marcar a dimensão psíquica (ativando noções como subjetividade e identificação)”. Identidade e 
diferença são “inseparáveis, mutuamente determinadas, produzidas, são o resultado de atos de criação linguística, são 
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aponta que o conceito de equivalência é utilizado na relação entre os sexos como um 
princípio organizador dessas relações sociais, entendido no sentido de que “cada um 
deles é um inteiro, não uma metade.” Em outras palavras, há a preservação da alteridade. 
Manter a alteridade é permanecer outro mesmo desejando a união. Assim, a noção de 
equivalência encontra-se no campo cosmológico, tanto do ritual “correspondente à noção 
de par (simultaneidade, isso e aquilo)”, quanto da arte gráfica vinculada à “noção de 
representação (igualdade na diferença, o dois no um)”. Para exemplificar, a autora identifica 
que a “relação homem-mulher ora se realiza tendo como organizador do discurso o homem, 
desempenhando o papel de xamã, no campo ritual, ora tendo a mulher nesta posição, 
desempenhando o papel de artista, no campo da arte gráfica.” (MULLER, 1993, p.26-27)º. 

Essa equivalência feminino-masculino, yin-yang, é atuante no mito que detalha o 
surgimento da arte do desenho ikwasiat. O artigo foi organizado contendo sua transcrição 
e a respectiva análise, também alegórica, de duas imagens-símbolo, que desempenham 
papel importante, do veado e da floresta. Aos desenhos ikwasiat, curiosamente ikwasiat 
sendo também o termo usado para a escrita do 'homem branco”, serão agora relacionadas 
características mais marcantes, bem como o padrão mais usado. Além disso, se irá vinculá- 
los aos conceitos de imagem, imaginação e imaginário. 

As formas geométricas conhecidas universalmente — a 'grega” (ângulo de 90º.), o 
losango, arabesco curvilíneo, etc. — são usadas por outras sociedades em diferentes épocas, 
através de diferentes manifestações artísticas. Os ikwasiat são desenhos geométricos que 
“tem seu suporte por excelência no corpo humano”. Eles se assemelham a “labirintos que 
parecem se multiplicar infinitamente”, uma continuação ilimitada além do suporte* (MULLER, 
1993, p.220/232). Essa “geometrização do infinito através de formas abstratas” que fazem 
referência - misturando e separando - aos “três domínios cosmológicos” — natureza (plantas 
e animais), cultura (objetos e os próprios grafismos) e sobrenatural - “e a totalização do 
espaço como modo de percepção visual particular são tendências que definem o desenho 
Asurinf” (MÚLLER, 1993, p.240). 

Tudo parece indicar que esse princípio estrutural dos ikwasiat é também uma 
das propriedades relacionadas à construção de um fractal”, chamada de complexidade 
infinita. A complexidade infinita é regida “por um padrão que repete sua estrutura própria 
por uma quantidade ilimitada de vezes e que ocorre algébrica e geometricamente” 
(FARIA; MALTEMPI, 2012, p.40). Outra propriedade citada em relação aos fractais é a 
autossimilaridade, que nada mais é do que “formas que se caracterizam por repetir um 


criações sociais e culturais”. Como relação social, “a mesmidade (ou identidade) porta sempre o traço da outridade (ou 
diferença)” (SILVA, 2010, p.10-15/75-76/ 79). 

5 Palavras em itálico no original. 

6 Empregou-se também o termo “efeito-janela” para designar essa impressão de recorte em um desenho infinito (LA- 
GROU, 2008, p.113). 

7 Apalavra fractal tem origem da palavra latina fractus, que significa quebrado, irregular. Benoit Mandelbrot (1924-2010) 
foi reconhecido mundialmente como o “criador” dos fractais, da Geometria Fractal. Algumas dimensões fractais são a 
curva de Koch, a curva de Peano, a ilha de Minkowski, o triângulo de Sierpinski e o conjunto de Cantor (GOUVEA, 
2005, p.46-55). 
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determinado padrão”, ou seja, “quando vistas através de uma lente de aumento, as 
diferentes partes de um Fractal se mostram similares à forma como um todo”. (GOUVEA; 
MURARI, 2004, p.05) Os fractais são formas geométricas abstratas de uma beleza incrível, 
com padrões complexos que se repetem infinitamente, mesmo limitados a uma área finita. 
(GOUVEA, 2005, p.48). Em Severi & Lagrou (2013, p.15/08) afirma-se que esse “universo 
fractal que se encontra nos grafismos” [contribui para “entender a alteridade”] e também 
está presente no “uso da repetição e redundância” com que se expressa “na poética dos 


cantos, nas narrativas e na música”. 


Ikwasiat — forma padrão tayngava 


Aforma padrão dos desenhos Asuriní é nomeada de tayngava, que significa “imagem 
de humano” (t indica possuidor humano) e é também o nome dado ao boneco feito de 
taquarinhas encapadas de algodão, figura antropomórfica usada pelos xamãs e auxiliares 


Linguística, letras e artes: Ressonâncias e repercussões 3 Capítulo 11 KER 


em alguns rituais xamanísticos maraká. Este boneco é o lugar de consubstanciação do 
princípio vital yng(a) transmitido pelos xamãs dos espíritos aos pacientes. O traço mínimo 
do padrão de desenho tayngava pode ser considerado o braço/perna desta figura, como 
indicaram as mulheres Asuriní. Entre as técnicas usadas para definir forma e estilo do 
padrão tayngava encontram-se duas orientações básicas: a) “extensão - repetição contínua 
ou variação de uma unidade elementar do padrão”; também definida como sendo “assimetria 
de desenhos que podem ser executados livre e infinitamente, variando a unidade elementar 
do padrão”, b) “repetição simétrica de módulos geométricos” ou “simetria de desenhos que 
repetem módulos, elementos isoláveis do sistema” (MULLER, 1993, p.233/242-244). 

Portanto, sugere-se que ao lado da geometrização infinita e totalização do espaço 
outro princípio ordenador do desenho e do padrão tayngava, qual seja, a noção mais ampla 
de diferente e igual, variação e repetição fica validada. Simetria e assimetria, o jogo de 
relação entre o diferente e o igual, presente também na mitologia. Tem-se, deste modo, 
especificadas para a forma padrão tayngava categorias como padrão, variação e desenho. 
Enquanto padrão: é caracterizado como correspondente ao eixo determinante sobrenatural 
“da realização dos desenhos com vários significados relacionados à natureza e à cultura”. 
Enquanto variação: “faz referência aos três domínios cosmológicos”. E, enquanto desenho: 
“corresponde ao produto final realizado concretamente através dos suportes.” 

Neste trabalho antropológico a noção de imagem também é empregada, sendo as 
palavras representação e imagem sinonimizadas, com seu equivalente em língua indígena 
ayngava apresentado como elemento constitutivo do ser tal como o princípio vital/substância 
yng(a) (MULLER, 1993, p.250). Para a filosofia da comunicação, a noção de imagem é, 
entre outras coisas, “uma mensagem: ela tem um emissor e procura por um receptor. Essa 
procura é uma questão de transporte. Como ela pode ser transportada?” (FLUSSER, 2007, 
p.152). Nesse ponto, o filósofo esclarece que: “imagens são superfícies, cujos significados 
podem ser abarcados num lance de olhar: elas “sincronizam” a circunstância que indicam 
como cena. Mas, depois, os olhos devem “diacronizar a sincronicidade”” Por isso, o 
transporte é dependente “dos corpos em cujas superfícies as imagens serão transportadas.” 
Exemplifica “corpos” com paredes de cavernas. Aí, as imagens não são transportáveis e os 
receptores terão de ir até elas (FLUSSER, 2007, p.131). 

Para ele, as imagens são criadas num “raro não-lugar” (Un-ort, em alemão), que 
na tradição foi chamado de “subjetividade” ou “existência”.º Assim sendo, esse gesto — 
a imaginação (Einbildungskraft, em alemão) — é “a capacidade de resumir o mundo das 
circunstâncias em cenas, e vice-versa (...). É fazer “mapas” e lê-los.” A imaginação 
configura a “singular capacidade de distanciamento do mundo dos objetos e recuo para 
a subjetividade, (...) capacidade de se tornar sujeito de um mundo objetivo”. Desse modo, 
Flusser (2007, p.163) pormenoriza esse gesto que 


8 Como não é o objetivo do artigo, não me deterei no uso, em uma rica teorização, do termo subjetividade, apenas 
mencionando seu interesse para autores como Boaventura de Sousa Santos (2001) ou Rolnik (2015), entre muitos. 
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começa, digamos, com um movimento de abstração, de afastamento-de-si, 
de recuo. (...) O ponto de vista que se alcança com esse recuo é no mínimo 
desconfortável. Porém, a “imaginação” por si só não é suficiente para criar 
imagens. Aquilo que é visto de maneira privada tem de ser publicado, o que 
é visto subjetivamente tem de ser intersubjetivado. 

É interessante observar que tanto esse “recuo”, descrito por Flusser (2007), 
favorece um prisma desconfortável, quanto o experimento mental, descrito por Albuquerque 
(2014), causa rejeição e dor. Aliás, em Rolnik (2015) na referência à subjetividade lê-se: 
a “experiência de desestabilização, de desterritorialização que promove uma inquietude, 
um mal-estar” como sendo “uma experiência inevitável em qualquer tipo de cartografia 
cultural e em qualquer época”, somente mudando “o tipo de relação com a inquietude que 
predomina na subjetividade.”? 

A imagem é a base da noção de “imaginação” como também do conceito de 
“imaginário”, pertencentes ao campo da Psicanálise, por exemplo. Empregado por Jung 
(1875-1961) para nomear um método de interação com o inconsciente de “imaginação ativa” 
ou por Lacan (1901-1981), para quem o Imaginário compõe juntamente com o Simbólico e 
o Real os três registros psíquicos!º. O ser humano se desenvolve, nessa perspectiva, por 
identificações ideais, sendo que o imaginário está inscrito nesse desenvolvimento, por isso 
deixa de ser apenas fisiológico. Por ser “senhor e servo do imaginário”, o ego se projeta 
nas imagens em que se espelha: “imaginário da natureza, do corpo, da mente, das relações 
sociais. Buscando por si mesmo, o ego acredita se encontrar no espelho das criaturas para 
se perder naquilo que não é ele. Essa situação é fundamentalmente mítica. É uma metáfora 
da condição humana(...)” (BRAGA, 1999). 

Na perspectiva das ciências humanas, encontra-se em Serbena (2008, p.03-06) o 
argumento de que se pode considerar “a estrutura básica que constitui o mito um modelo 
de funcionamento do imaginário”. Para o autor, na modernidade o imaginário (como ilusão 
ou fantasia) foi contraposto ao conhecimento científico, por isso a representação social 
ou ideologia, enquanto via de apreensão do real, podem ser equiparadas ao imaginário. 
Some-se a isso que todas as sociedades possuem “técnicas de manejo do imaginário”, que 
se confundem com “os mitos e os ritos, pois os guardiões do imaginário social são também 
os guardiões do sagrado”. Serbena apoia-se em diversos pesquisadores"! para definir a 
formação do campo do imaginário pela “atuação do símbolo e da imaginação”. Ele afirma 


9 Tradução livre do espanhol: “(...) una experiencia de desestabilización, de desterritorialización que promueve una 
inquietud, un malestar. Ésta es una experiencia inevitable en cualquier tipo de cartografia cultural y en cualquier época 
(...). Lo que cambia de una cartografia a otra, o de una época a otra, es el tipo de relación con la inquietud que predo- 
mina en la subjetividad.” 

10 Lacan considera em seus seminários e conferências o imaginário o registro psíquico correspondente ao ego (ao eu) 
do sujeito. O imaginário é a categoria da “demanda de amor”, enquanto que “o simbólico é a categoria do desejo e o real 
da pulsão” (BRAGA, 1999). Para Lacan, o imaginário é o lugar das identificações e das relações duais. Esse eu, situado 
no registro do imaginário, ao lado do amor e do ódio, “ama a si mesmo, ama a imagem de si mesmo... que ele vê no 
outro. Essa imagem que ele projetou no outro e no mundo é a fonte do amor, da paixão, do desejo de reconhecimento, 
mas também da agressividade e da competição” (QUINET, 1995, p.07). 

11 Entre eles, Maffesoli (1944-), Moscovici (1925-2014), Durand (1921-2012), Bachelard (1884-1962) e Jung. Menciona 
que todos ocuparam-se com a configuração do campo do imaginário. 
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que os “símbolos e mitos podem tornar-se receptores das projeções dos medos, interesses 
e aspirações, modelando comportamento, condutas e visões de mundo” partilhados por 
pessoas que criam uma “comunidade de sentido” e solidificam uma “determinada visão 
de mundo”. Desse modo, o “campo do imaginário é também um campo de enfrentamento 
político, extremamente importante nos momentos de mudança política e social quando se 
configuram novas identidades coletivas” (SERBENA, 2008, p.02). 

Nesse sentido, Albuquerque (2014, p.197-198/201-203) lembra que o imaginário é 
compartilhado, é “aquilo que aglutina a sociedade”, além de “preceder a realidade”, sendo 
seu efetivo construtor. Por isso, “não há como se encontrar qualquer tipo de racionalidade 
no imaginário”, sendo possível notar-se sua existência, “mas não há como quantificá-lo”. 

Destaca-se no contexto amazônico a proximidade entre arte e vida, a experiência 
cotidiana estética que transita entre emoções e conhecimentos. Por isso, passo a palavra 
a Loureiro (2008, p.111) que propõe para a cultura amazônica uma poética do imaginário, 
acentuando que a “relação entre emoção estética e a solidariedade” serve de “fundamento 
a toda forma da sociedade”. Para ele, o real e o imaginário confluem cotidianamente na 
particular sensibilidade amazônica. Ressalta a importância da “experiência da sensibilidade 
diante do artístico”, visto que o estético tem a capacidade de fazer emergir “formas 
de simpatia” através de seu “papel de ligação e religação social. É como se ocorresse 
a formulação de um sistema de conhecimento humano a partir da sensibilidade.” Uma 
sensibilidade que “segue educada para a tradução simbólica dos sentidos da natureza” 
(LOUREIRO, 2008, p.161/112). 

Sem dúvida, “a criação artística está socialmente presente em toda cultura” e não 
é reservada a membros deste ou daquele grupo social, por isso “a arte é vanguarda do 
desenvolvimento humano, social e individual”. Além disso, “o feio não encanta o espírito” 
podendo a arte, por ser “uma fina forma de conhecimento”, promover uma reação interativa 
entre interior (do artista) e exterior (mundo). Isso leva o poeta-prosador-ensaiísta a dizer que, 
nos mitos amazônicos, os “encantados do fundo dos rios e nas brenhas da floresta” revelam- 
se como “imagens de pura aparência; uma espécie de epifania”, atravessando as “galerias 
do imaginário ribeirinho como iluminações(...)”. (LOUREIRO, 2008, p.117/71/93/39). 

Transcrição do mito do grafismo Asuriní'? 

1 Anhyngavuí foi caçar, ficou na 'espera"*, de manhãzinha. Quando voltou, viu 


Anhyngakwasiat.'* Quando chegou em casa, perguntou a sua mãe: - “O que eu vi? 
É bonito”. A mãe respondeu: - “É seu tio”.'s 


12 Mito retirado do livro Os Asuriní do Xingu — História e Arte, de Regina Polo Múller. 2a. Edição, Campinas: Editora da 
Unicamp, 1993. Páginas 252 e 253. Tradução do mito narrado por Voaiva, em 13/08/1986, feita por Takirí. 

13 Desta Nota (13) até a Nota 21: é mantida sequência apresentada no material original aqui copiado, incluindo fonte. 
Nota 28 - Termo em português que designa a técnica de caça a certos animais (tukaiaava, em Asuriní): 

14 Nota 29 - Anhyngakwasiat é o nome do personagem mitológico, formado pela palavra anhynga + kwasiat (desenho). 
Na narrativa, o autor reproduziu os ruídos dos movimentos de Anhyngakwasiat (verá, verá, sai, saí) e os de um afasta- 
mento brusco (como um animal em fuga). 

15 Nota 30 - tutyra — irmão da mãe. 
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2 Anhyngavuí foi caçar veado, está procurando. Matou e chamou Anhyngakwasiat. 
Perguntou à mãe como devia fazer para chamar o tio. Ela disse que deveria falar 
do desenho que possui na nádega. Imitando o veado, Anhyngavuí fala do desenho, 
chamando-o.'* Anhyngakwasiat é bravo, quer brigar. Anhyngavuí pôs o veado morto 
no caminho. Anhyngakwasiat chegou e enquanto brigava com o veado morto, ficou 
parado (assim Anhyngavuí teve tempo para observar os desenhos de seu corpo). 
Anhyngakwasiat bateu no veado morto com um grande pau.” Anhyngavuí ficou atrás 
de uma árvore olhando os desenhos distribuídos pelas diferentes partes do corpo 
de Anhyngakwasiat: kwasiarapara, tayngajovaava, ypiasinga, tembekwareropitá, 
uikwasiaroho, gapusiare, ja'éakynga, jaetitarendí, tayngaveté, tayngavapyka, 
ajavuiaky, kaisingirakwara, akaravokirerajoaava, ipiaondí, ipiaonô.'º 


3 A mãe de Anhyngavuí lhe disse para preparar as flechas para fazer o trançado 
com amambai e akaravô.'? Anhyngavuí mata um veado, põe no caminho, leva 
a flecha. Anhyngakwasiat vem novamente, bate com um pau no veado morto. 
Enquanto isso, Anhyngavuí faz o trançado na flecha olhando os desenhos no corpo 
de Anhyngakwasiat (o narrador repete os nomes dos desenhos)*?. Este foi embora 
e Anhyngavuí voltou para casa e disse que já havia aprendido ikwasiat (desenho). 
Fez um desenho de cada nas flechas que levara (o narrador repete os nomes dos 
desenhos).* Fez tayngava também. 


4 Depois, foi novamente matar um veado e chamou Anhyngakwasiat. Fez então o 
traçado no arco (o narrador repete os nomes dos desenhos). * 


5 Anhyngavuí ensinou o trançado com desenho aos que já morreram (bava) e estes 
ensinaram de pai para filho. Até hoje, um homem faz filho e quando está maior 
ensina também. Anhynga é dono do desenho. Ensinou também fazer biakwasiat 
(esteira com desenho). (O narrador repete os nomes dos desenhos).* 


6 Agora sabemos fazer tayngava na biaava (esteira), no jandirú (porta-óleo), 
sabemos fazer desenho com tinta de jenipapo.?' (O narrador repete os nomes dos 
desenhos)*. Bava (mortos) faziam antigamente e ensinaram, por isso até hoje não 
perdeu. 


Primeiramente, é interessante apontar que a identificação do que é belo está 
relacionada a um ser humano, revelando-se um laço familiar logo no início da narrativa: o 


detentor dos “desenhos” é o irmão da mãe, isto é, o tio de Anhyngavuí que é apresentado 


16 Nota 31 - O narrador reproduz o chamamento de Anhyngavuí, semelhante ao chamamento que se faz convidando 
alguém de outra casa para comer, devendo-se usar um volume alto da voz. Entre outras expressões usou: “Anhynga 
kae eeeeee” (prolongando a última sílaba). 

17 Nota 32 - “Como a borduna dos Kayapó”, exemplificou o tradutor. O autor da narrativa reproduziu o ruído de bater 
sobre o veado morto: pe, pe, pe. 

18 Nota 33 - Nomes dos desenhos geométricos. 

19 Nota 34 - Amambai = talo da planta samambaia; akaravô = talo da planta do mesmo nome, usados na confecção de 
trançados decorativos no arco e flecha cerimoniais e no enfeite de cabeça jekivitá. 

20 Passagens marcadas com *: O tradutor omitiu estas repetições. Na segunda vez, o narrador acrescentou aos nomes 
o tamakyjoak (“pintura de perna”). Na última vez, parágrafo 6, o narrador, ao citar novamente os nomes dos desenhos, 
repete o episódio do veado morto, omitido na tradução. 

21 Nota 35 - O tradutor omitiu a frase em que o narrador se refere à pintura corporal de jenipapo (ijuak) das moças 
(kunhy) com o padrão de desenho tayngava e à pintura da cerâmica (japepaí, yava) e não citou na tradução a peneira, 
como o fez o narrador, também decorada com o desenho de padrão tayngava. 
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como um “belo (des)conhecido”. A relação familiar próxima, existente entre irmã-irmão, 
é apenas insinuada pelo reconhecimento da irmã — mãe de Anhyngavuí — do seu irmão 
Anhyngakwasiat como aquele que leva 'desenhos' no corpo e que, se pode imaginar, 
foram feitos provavelmente pela cunhada, ausente (porém, importante). Essa relação 
consanguínea mostra-se intermediada, já que os eventos transcorrem entre o sobrinho e 
o tio, dois personagens masculinos. A narrativa segue descrevendo a ocorrência de um 
ensino-aprendizagem que tem por base essa relação triangular. 

O “conhecimento novo' diz respeito aos diferentes grafismos, que são citados 
pelos nomes a eles atribuídos (15 ao todo). Para facilitar essa aprendizagem de seu 
filho Anhyngavuí, a personagem feminina (mãe-irmã-mulher) ensina um chamado para 
ele. Esse chamado fala especificamente do desenho feito na nádega do tio. Na nota 16 
(Nota 31) é esclarecido que o narrador reproduz o chamamento em volume alto de voz, 
esticando a última sílaba. Semelhante ao cantar no mito Huni Kuin, destaca-se esse chamar 
específico como um elemento fundamental na análise, visto ser novamente a personagem 
feminina que sabe como chamar e ensina ao filho. Essa ação é diversas vezes repetida por 
Anhyngavuí, com o intuito de “voltar a ver” o tio com seus “belos desenhos”. A posição do 
feminino é a de quem sabe e transmite o conhecimento. Esse chamar pode estar invocando, 
no momento da iniciação na arte do desenhar-pintar-trançar ou, preferindo, da 'criação- 
visão! dos desenhos, os deuses que, ao retornarem ao círculo humano, conseguem efetuar 
a alteração da consciência através do som, da música. O chamamento produziria essa 
transformação psíquica. 

Nesse sentido, Estés (1994, p.202-203) analisa a presença de canções ou 
proferimentos em voz alta nos mitos dizendo que: “as canções curam ferimentos e são usadas 
para atrair a caça. As pessoas são convocadas quando se entoam seus nomes. Alivia-se 
a dor; alentos mágicos restauram o corpo. Os mortos são invocados ou ressuscitados”. O 
procedimento do chamamento poderia ser interpretado, aqui, concomitantemente como 
atrair a caça (o veado), como a invocação/ressurreição de um tio morto/ausente e, ainda, 
como o alívio de uma dor, uma cura. 

Seguindo por partes: no ponto da narrativa que se fica sabendo que a história se 
passa na mata, é introduzido um animal, o veado (pertence à família dos cervídeos), que 
participa de modo substancial nesta passagem da consciência de um estado para outro. Fica 
a curiosidade de saber a nomeação desse animal na língua Asuriní, pois interessantemente 
o termo veado vem do latim venatu significando caça morta. E, aí, parece haver uma 
primeira fractalização da narrativa. No pensamento ameríndio é dada grande importância 
às relações entre caça e caçador. Desse modo, Anhyngavuí é apresentado como caçador 
com um bom grau de expertise, visto que sabe caçar veado. Ele utiliza-se dessa expertise 
para atrair o tio e conseguir executar, posteriormente, o trançado - nas flechas e no arco. 


22 Encontra-se, por exemplo, essa relação descrita pormenorizadamente em Severi (2009, p.07-15) quando, no ritual 
de travestimento Naven dos latmul da Papuásia-Nova Guiné, tio e sobrinho tornam-se os protagonistas. 
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Em seguida, quando o tio, que é qualificado como bravo, “aparece”, o veado já morto 
está deitado no caminho dele. Essa caça morta serve como um obstáculo para fazer o tio 
briguento ficar parado, batendo nela com um grande pau, enquanto concede ao sobrinho 
tempo suficiente para olhar os desenhos espalhados pelo corpo dele, desapercebidamente, 
atrás de uma árvore. Pode-se pensar que ele está “reconhecendo a beleza” que, de acordo 
com Tolle (2005, p.02), “foi um dos mais significativos eventos na evolução da consciência 
humana”. Na narrativa essa beleza parece seduzir tanto que precisa ser olhada 
indiretamente, obliquamente. Ao mesmo tempo, é com esse mesmo olhar que se alcança 
o “coração das coisas”, “descobre o que vem submerso na realidade. O seu mistério”, pois 
parece haver um “maravilhamento como atitude de admiração sincera, pura, nascida na 
surpresa ou na percepção de algo que ultrapassa o real” (LOUREIRO, 2008, p.157). 

Essa sequência de ações é repetida mais duas vezes. Nelas estão contidas as duas 
imagens-símbolo, o veado e a floresta, que serão analisadas. Inicialmente um resumo da 
simbologia referente ao veado, corça ou cervo, conforme mitos de diferentes regiões da 
Europa, Ásia, África ou Américas é apresentado. A característica mais marcante desse 
animal é a troca anual de sua galhada. Símbolo de uma renovação cíclica. O veado ou cervo 
aparece na iconografia medieval europeia (cristã ou não) relacionado ao tema dos “santos 
caçadores”, representando essa renovação e funcionando, por isso, de intermediário 
entre o Homem e a sua Transcendência, assim como Cristo é o intermediário entre Deus 
Pai e a Humanidade [no Cristianismo]. Também se encontra presente nas lendas celtas, 
onde simboliza longevidade e abundância, um animal de liberdade, agilidade/velocidade. 
Os cervos são considerados nesta tradição “uma espécie de guias para o outro mundo” 
(Tópico “Cervo”. ADRIÃO, 2010). 

No budismo, ele é uma das representações do próprio Buda como aquele que 
acalma os desejos e as paixões (emoções que correspondem ao sentimento do amor). 
De acordo com conhecimentos gnósticos, o veado diz respeito à “alma que sofre e chora, 
geme e luta a fim de conseguir alcançar a realidade. Ele é símbolo da vulnerabilidade, 
da pureza, do choro, da dor, daquele que luta até o fim.” (SOERENSEN, C.; CORDEIRO, 
P.de P., 2010, p.03/09). Em ensinamentos xamânicos simboliza a gentileza e a delicadeza 
dentro da floresta. O veado 'aparece' quando um bebê nasce nas comunidades nativas, 
representando o fogo, o coração da família, e a ele são atribuídos vários poderes mágicos, 
dentre os quais o de curar. Sua medicina são seus atributos. Mais recentemente, na 
linguagem fílmica, em The Life of Death (ONDERSTIJN, 2016) o veado interage diretamente 
com a morte. 

Sem exaurir as associações, a partir desses elementos pode-se tentar compreender 
o veado morto da narrativa indígena. Isto é, o produto da caçada bem sucedida 
transformando-se numa oferenda-isca ao tio, para que ele “volte de um outro mundo”, em 


23 Tradução livre do inglês: “The first recognition of beauty was one of the most significant events in the evolution of 
human consciousness.” 
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que se encontra. Ele torna-se um encantado. A raiva, um sentimento que “desestrutura o 
universo e a sociedade humana” (BRANDÃO; JESUS, 2008, p.59), recebe como contraste 
a significação da gentileza e delicadeza do animal. Agora: que espécie de sofrimento pode 
estar alimentando o sentimento de raiva de Anhyngakwasiat? De que ou por que ele sofre”? 
Que cura é almejada? 

Araiva se exterioriza no açoite do veado, podendo viabilizar-se uma “cura temporária" 
do sentimento desagradável. As emoções correspondentes à raiva são a mágoa, o rancor e 
o ódio. Os desdobramentos transformacionais propostos estariam vinculados ao exercício 
da paciência, tolerância e compreensão. * Em seus escritos sobre o tema da raiva, o Dalai 
Lama (2001) costuma dizer que “o verdadeiro herói é aquele que conquista sua própria 
raiva (sentimento) e ódio (emoção)”. Evidencia-se um sofrimento acionado na imagem 
do veado, ao mesmo tempo em que ele é aquele que também serve para a existência/ 
manutenção de um “lapso de tempo” para acalmar emoções e sentimentos. 

Se supostamente uma relação cultura-natureza está em funcionamento, com o mito 
nomeando os sentimentos e as emoções dessa relação social (por tratar-se de sociedades 
humanas), pode-se concordar com Viveiros de Castros (2007, p.05-06) que as sociedades 
amazônicas “modificaram o ambiente tropical sem destruir suas grandes regulações 
ecológicas”, sendo a natureza “parte e resultado de uma longa história cultural e de uma 
aplicada atividade humana”. A morada do veado é nesses bosques, florestas, matas, o que 
torna esses locais encantarias, no dizer de Loureiro (2008). E não deixa de ser bastante 
surpreendente que 'a floresta', para as pessoas que a habitam, nada mais é do que outro 
modo adotado para exprimir a maternidade, a Mãe Natureza, como origem da vida e dos 
seres (Tópico “Feminino”. ADRIÃO, 2010). 

Toda a 'caçada' acontece dentro dessa encantaria, lugar desse “encontro 
desencontrado'. É numa possível clareira na floresta que se cria um “portal” entre 
dimensões, realidades distintas e é nele que sucede, simultaneamente, uma visibilização e 
uma invisibilização: Anhyngakwasiat torna-se visível para o sobrinho enquanto Anhyngavuí 
invisível para o tio bravo. Faz sentido sugerir que a Mãe Natureza, desta vez manifestada, 
metamorfoseada de floresta”, corresponde a uma imagem do feminino divino. Nesse 
âmbito, Loureiro (2008, p.160) poetiza que “na Amazônia a incidência da luz através da 
complexidade das estruturas verdes de galhos e folhas alegoriza a floresta como catedral 
gótica” enquanto que Albuquerque (2014, p.73) registra que “as revelações místicas” 
ou relativas à criações tendem a acontecer em “cavernas ou no interior de catedrais ou 
templos”. A floresta se torna um santuário natural, lugar de oportunidades nutritivas e de 
transformação. 


Fica evidenciada, assim, a floresta-catedral como o cenário da criação-visualização 
24 Tópico “Sentimentos e Emoções”. Disponível em: http:/Ayww.docelimao.com.br/site/cerebro-a-mente/o-conceito/ 
355-0s-sentimentos-e-as-emocoes Acesso em: 21 fev. 2022. 


25 Outra imagem adotada para a Mãe Natureza é o rio e suas águas, conforme analisado em Berg (2022). Na cultura 
hindu, por exemplo, o Rio Ganges é tratado carinhosamente como Ma Ganga — Mãe Ganges. 
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dos desenhos, ao mesmo tempo que o veado encantado torna-se o acesso, facilitando ou 
dificultando, conforme a perspectiva adotada, o caminho para essa espécie de clareira, 
refúgio ou templo interno de cada um(a), onde ocorrem passagens de um estado a outro, 
vê-se o invisível, identifica-se sentimentos, possibilita-se aprendizagens e transformações. 
Nas palavras de Desjardins (2006, p.30-31/38): 


O ponto comum de todos esses ensinamentos é propor uma abordagem 
dinâmica e não estática da realidade de si mesmo, uma visão não fixa, porém 
em movimento, uma passagem, uma passagem consciente. Sempre há 
mudança. Estamos aqui para uma passagem. 

A destrutividade do ser humano, caracterizada como “mal-estar intrínseco à cultura” 
por Freud (1930) escapa à criação de sentidos, porém o desarranjo que causa abre 
caminho para o novo, o diferente. Se Tânatos colabora com Eros há intensidade criativa 
(Tópico “Eros e Tânatos”. RODRIGUES, 2013). Pode-se pensar que a 'brenha da floresta” 
equivale na narrativa Asuriní ao “rio abaixo do rio” da narrativa Huni Kuin. Conforme Estés 
(1994, p.373) essas encantarias são uma metáfora para a criatividade. Aí está: a força 
criativa não é acionada diretamente pelo pensamento, mas toda a ação criativa decorre de 
um sentimento. É como se nessa observação da narrativa do surgimento" da arte gráfica 
Asuriní fossemos “apresentados a um mundo além deste mundo, o qual, não obstante, é 
a realidade mais profunda do mundo em que vivemos em nossas experiências comuns” 
(MACEDO, 2018, p.127)?. 

Não é deveras revelador que as “armas” usadas pelo deus do amor, Eros, sejam as 
flechas e o arco, as mesmas que servem de suporte para a realização dos trançados de 
Anhyngavuí? Mais uma vez a narrativa mostra-se fractalizada. Embora no mito indígena 
ambos sejam suportes nitidamente pertencentes ao universo masculino, do homem que 
caça, percebe-se que as 'superfícies dos corpos" estão correlacionadas aos talos de 
samambaia ou folhas de palmeiras (do buriti, por exemplo) que serão trançadas decorando 
o arco e a flecha ou compondo esteiras e cestaria. Ou, ainda, aos corpos humanos pintados 
com urucum e jenipapo, durante diferentes rituais nas comunidades de pertencimento. O 
fazer artístico, efetivado na confecção da trança/do trançado decorativa(o), como atividade 
estética, condensa para a sociedade Asuriní, “a relação com o conhecimento que se dá 
através dos sentidos, sendo a forma de apreensão do objeto de conhecimento” (MULLER, 
1993, p.266). 

A trança ou trançado é um dos aspectos associados à simbologia do labirinto, 
preponderantemente nos mitos gregos, que juntamente com a espiral suscitam associações 
com a representação do Infinito. O Infinito eternamente na mutação da espiral e o Infinito 
do eterno retorno figurado pelo trançado. O labirinto expressa o caminho que conduz o 
Homem ao interior de si mesmo, a essa espécie de santuário interno, no qual reside o mais 
misterioso e santo da pessoa humana, o seu Espírito Imortal. Quanto mais difícil é a viagem 


26 Inspirada nos trabalhos do filósofo e pedagogo John Dewey (1859-1952). 
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pelo labirinto, quanto mais numerosos e árduos são os obstáculos, maior é a transformação 
no decurso desta iniciação itinerante para um novo ser (Tópico “Infinito”. ADRIÃO, 2010). 

No caminhar interpretativo do mito, em que criação se sinonimiza com visão dos 
grafismos, pode-se, pois, apontar na própria estrutura da narrativa a utilização dos mesmos 
elementos estabelecidos na descrição da “beleza do desenho”. Há a conversão do sentimento 
do belo num sentido de comunhão com o divino ou em alegria de viver, ou admira-se “o 
sagrado no belo”, a beleza sendo “uma forma de sentir” (LOUREIRO, 2008, p.158-159). A 
narrativa oral traz, desse modo, usando as imagens-símbolo, uma “observação auditiva! de 
um fractal. Esse sentido é possível reiterar ainda com Loureiro (2008, p.130-132/183): “é 
pelo devaneio diante da beleza natural que a pessoa amazônica exerce sua compreensão 
da realidade.” Ela usa a imaginação como a pessoa cosmopolitana usa a racionalidade. 
E, como no mundo atual, se vive uma “identidade caleidoscópica de identificações”, o 
convívio cotidiano da pessoa amazônica com os seres de seu imaginário, moradores nas 
encantarias, passa a condicionar “um sentido contemplativo de beleza na convivência dos 
homens entre si e deles com a natureza”. 

Antes de concluir, o narrador ainda nos lembra que é Anhynga? o dono do desenho. 
Tanto Anhyngakwasiat quanto Anhygavuí são identificados com esse sobrenatural do 
cosmo Asuriní atual, habitante do céu que fica acima de nós. O fechamento do mito fica por 
conta de Anhyngavuí que repassa os conhecimentos adquiridos em sua “aventura de ser' 
aos seus conterrâneos que, observados pelos descendentes, os Asuriní de hoje, são “os 
que já morreram” (Bava), correspondendo à noção de antepassados. 

Ao legar aos seus parentes esses conhecimentos, ele “intersubjetiva o que foi visto 
subjetivamente”, publica sua visão privada (FLUSSER, 2007), de uma geração a outra, de 
pai para filho, num período específico do crescimento do menino: há ênfase na tradição. 
Houve um acréscimo de suportes — a esteira (palha) e o porta-óleo (jenipapo) — para 
aplicação dos desenhos. (Reler Nota 21): há ênfase na invenção. Fica marcada nessa 
conclusão o reforço na linhagem masculina para a execução da arte do trançar e pintar os 
desenhos nos suportes mencionados pertencer a aprendizagens pedagógicas para viver a 
trajetória humana dentro desta cultura.?º 

Uma sociedade em que homens e mulheres aprofundam os conhecimentos de si 
mesmos por manterem “os sentidos atentos à natureza” (LOUREIRO, 2008, p.155); uma 
natureza que muda, dependendo do observador, do parentesco à metafísica. Eles aceitam 
morte e renascimento (renovação cíclica) como parte da jornada humana. Finaliza-se com 


27 A palavra caleidoscópio é procedente etimologicamente de três palavras de origem grega: Kalos [belo], Eidos [for- 
mas] e Skopein [ver], ou seja, ver formas belas. Ainda deixo registrada que a imagem do caleidoscópio é utilizada 
também numa conceituação de língua, em que os movimentos e as combinações são fundamentais, estabelecida por 
Cavalcanti; César (2007). 

28 Denominado Yuxibu na cosmologia Huni Kuin (AC). 

29 Cultura que não se desvincula da Natureza. Na antropologia, cultura nomeia relações de aproximação com o ser 
humano, não sendo, por isso, possível prescindir da experiência e da invenção, envolvendo observação e aprendizados 
do outro e de si mesmo. 
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as palavras de Macedo (2013, p.08), que evocam as pluralidades inerentes da arte ao 
estimularem “o potencial transgressivo, de invenção e de provocação para o aprendizado 
da necessária imprevisibilidade do viver” que cada um/uma de nós realiza nas diversas 
comunidades de pertencimento que integra ou mesmo ao adentrar no desconhecido da 
floresta. 
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RESUMO: Neste trabalho pretendemos refletir 
sobre os discursos políticos, a partir da estrutura 
e do funcionamento que eles se encontraram nas 
mídias e nos jornais escritos de grande circulação. 
A fundamentação teórica que sustenta esta 
escrita é a Análise do Discurso de matriz francesa 
Pecheuxtiana, a qual implica compreendermos 
os efeitos de sentidos que podem desestabilizar 
os discursos no funcionamento do movimento 
ideológico e imaginário. Os deslizes e os 
deslocamentos de sentido serão analisados por 
meio do corpus deste trabalho, os quais são 
feitos de recortes de enunciados. Estudar os 
textos inscritos em uma sociedade, em um dado 
contexto histórico, político e econômico é permitir 
olhar a movência da linguagem pelo viés teórico 
e, dessa forma compreendermos que a estrutura 
de uma língua é subjacente e velada e o sistema 
de relações movimenta esta linguagem. 
PALAVRAS-CHAVE: Discurso; 
Enunciado; Estrutura; Funcionamento. 


Política; 


THE OPERATION OF POLICY SPEECH 


ABSTRACT: In this paper we intend to reflect 
on the political discourses, from the structure 
and functioning that they found in the media 
and in the widely circulated written newspapers. 
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The theoretical foundation that underpins this 
writing is the Discourse Analysis of the French 
Pecheuxtian matrix, which implies understanding 
the effects of senses that can destabilize the 
discourses in the functioning of the ideological 
and imaginary movement. The slips and the 
displacements of meaning will be analyzed 
through the corpus of this work, which are made 
of cuttings of utterances. Studying the texts 
inscribed in a society, in a given historical, political 
and economic context is to allow us to look at the 
movement of language through the theoretical 
bias, and thus understand that the structure of a 
language is underlying and veiled and the system 
of relationships moves this language. 
KEYWORDS: Speech; Politics; 
Structure; Operation. 


Statement; 


Pensar a Análise do Discurso, fundada 
nos anos 60 pelo filósofo Michel Pêcheux, 
implica pensar as posições que os sujeitos 
ocupam dentro de uma sociedade e a ilusão 
da opacidade da linguagem que atravessam 
os discursos, sejam eles políticos, religiosos, 
escolares, enfim a busca de um sentido único e 
verdadeiro sem ponderar que toda a dispersão 
e a deriva são inevitáveis numa produção 
discursiva oral ou escrita. Pêcheux teve como 
referência teórica Georges Canguilhem, Louis 
Althusser e Jacques Lacan e, passou a refletir 
sobre a filosofia do conhecimento empírico, com 
o intuito de romper com o paradigma ideológico 
vigente nos anos de 1960. Ele analisou os 
efeitos de sentido do discurso como foco 
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principal da teoria. 

O discurso político divulgado pela mídia, o qual trataremos aqui nesta escrita, traz 
marcas e indícios na escrita que nos levam a compreender que o discurso dominante se 
faz presente nas próprias entrelinhas, uma vez que o leitor ao entrar em contato com o 
discurso político, com base nesta teoria, a qual nos reportamos para as análises a seguir, 
possa vir a compreender a materialidade discursiva particular de cada enunciado. 

As circulações dos enunciados políticos encontrados nos jornais, nas revistas, na 
mídia em geral são confrontadas ao passo que a leitura e as formulações de sentido vão 
construindo significações outras de leitura. 

Os sentidos estão sempre em per(curso), ou seja, continuamente se deslocando 
condizentes com as questões políticas e ideológicas. E, o sujeito tanto leitor como aquele 
que produz o funcionamento desse discurso caminha na ilusão subjetiva do funcionamento 
ideológico, o qual é inerente aos processos de interpelação, identificação, subjetivação 
desses efeitos de sentido. 

O campo da linguagem que traz o discurso político acredita se pautar no campo 
da linguagem como ciência, na verdade de não ser contestável, um saber legítimo e 
empírico, no entanto a materialização discursiva para este discurso é formulada pela 
região simbólica, imaginária, não deixando de ser a instrumentalização e sedentarização 
da língua, transformando a linguagem em um cálculo matemático. 

Dessa forma, a escolha das palavras na língua é um efeito de controle, mas a 
quem interessa, ideologicamente, a escolha das palavras no erro e ou no acerto? A quem 
interessa esse controle quando estamos tratando, especificamente de discursos políticos? 
Alguém está lucrando com o controle e a dispersão dos efeitos de sentido na linguagem? 

Por este motivo, o controle está em tentar conter e manter a estabilização dos 
sentidos, mas o domínio é uma ilusão na relação que provoca deslizamentos e falhas, o 
funcionamento da evidência, o qual apaga, e arriscar-se na naturalização dos sentidos, do 
apoucamento da significação. 

Discorremos então, sobre a ideia da costura e da linha, em que estabelece muros, 
esquecimentos, e este esquecimento nos leva a compreensão da teoria pecheuxtiana 
do esquecimento número 1, em que Pêcheux, em “Semântica e Discurso” (2009) como 
resultante da interpelação ideológica, a fonte e a origem do dizer. E, o esquecimento 
número 2, como a ilusão da transparência da linguagem, a falha, o lapso. E, pensando no 
discurso do esquecimento temos a contenção do uso da língua e, por isso quem costura 
melhor tem a ilusão do controle dos sentidos. E, quando a linha se rompe como fica o 
funcionamento da ideologia? É preciso costurar rapidamente, de tal modo que outro 
discurso político entra em pauta nas colunas midiáticas para que o controle e a dispersão 
não sejam desestabilizados. 

O funcionamento que movimenta as ideologias está nas relações de poder, 
nas condições de produção, nas marcações ideológicas para a materialização da 
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e na linguagem. O efeito imaginário e a especulação que vão se materializando neste 
funcionamento ideológico dentro dos discursos políticos, a partir da formação social dos 
sentidos, pois segundo Althusser (2017) a “Ideologia é eterna porque sempre existirá 
história”. Partilhamos de uma colocação de Althusser em “Sobre a Reprodução” (2017, 


p.196-197) quando coloca a vantagem da teoria da Ideologia: 


É mostra-nos concretamente como “funciona' a ideologia em seu nível mais 
concreto, no nível dos “sujeitos” individuais, isto é, dos homens tais como 
existem, em sua individualidade concreta, em seu trabalho, sua vida cotidiana, 
seus atos, seus compromissos, suas hesitações, suas dúvidas, assim como 
em suas mais imediatas evidências. 

A Ideologia somente funciona quando regula, assim pensamos nos posicionamentos 
sociais assumidos pelos sujeitos, por exemplo, um médico tem mais prestígio e tem uma fala 
de maior autoridade que um professor, pois esta relação de poder remonta o acolhimento 
dos papéis sociais exercidos e da própria valorização que os mesmos profissionais tem 
perante os conceitos valorativos e a sociedade. E, o sujeito que lança o discurso político 
também assume uma posição de prestígio que confia ter a ideologia amarrada sem furos 
para promover os sentidos desejados. 

Todo sujeito deve agir segundo a ideologia que o traz à existência enquanto sujeito, 
ou seja, O inconsciente regulando o ser humano (sujeito) pois a Ideologia instala, em cada 
quarto (Althusser, 2017), em cada aula, em cada leitura como um “grande inquisidor” 
(Dostoievski) onipotente, irrecusável e inegociável, o que regula e fornece “verdades” 
capazes de organizar e manter as materializações sociais. 

A Ideologia é uma condição indissociável do sujeito, por este motivo estamos 
sempre sujeitos a um viés ideológico, pois o ritual da Ideologia produz uma identificação 
entre o indivíduo e o sujeito, de tal modo que o primeiro passa a acreditar que sempre foi 
o segundo. E, esta condição discursiva se faz presente e com tal veemência nos discursos 
políticos, pois o filósofo Karl Marx (1867-1894) em o “Capital” aponta para a regulação e um 
ritual do sujeito e, ainda para com o sujeito com falhas. As teorias de Marx sustentam que as 
sociedades humanas progridem através da luta de classes e as forças produtivas (potência, 
ferramentas, braço, terra) de um modo de produção, o modo em fazer, de produzir bens 
materiais e trabalhar para o mundo e pode subjugar a natureza que implica um conjunto 
de processos de trabalho. Assim, os processos de trabalho é uma sequência técnica entre 
ferramenta (instrumento de trabalho), qualificação para o manuseio, aperfeiçoamento das 
ferramentas e do ser humano e, os meios de produção condicionam a formação social, ou 
seja, a atribuição dos sentidos ancorada na sociedade. Temos neste meio os sem classe X 
com classe, as relações de produção vão sendo interferidas nas forças produtivas de uma 
forma diferente e o desnivelamento entre sujeitos envolvidos se dá de forma desigual em 
cada produção de trabalho. 

O grande desnivelamento na sociedade que causa a desigualdade é fruto do 
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capitalismo que necessita desse desnivelamento, pois a mais valia precisa da divisão de 
classes, e o grande teatro da desigualdade capitalista é toda essa estrutura que está por 
trás da Ideologia. A desigualdade não é econômica ou tecnológica, mas sim ideológica e 
política. 

A perpetuidade do grande teatro são os Aparelhos Repressivos de Estado, e 
Pêcheux ao passo que lê Althusser fala sobre o sujeito e o número que carregam, o Registro 
Geral (RG), o Cadastro de Pessoas Físicas (CPF), por fim, o sistema jurídico, o exército, 
os manicômios, todos em mesmo plano que não é igual, mas sim algo que atravessa os 
Aparelhos Ideológicos de Estado, os quais são os tentáculos sociais, têm uma grande 
potência monstruosa, fisgam os sujeitos para reproduzir as relações de poder. 

Os Aparelho Ideológicos de Estado é uma engenharia para que cada sujeito fique 
no seu lugar social e econômico, o que implica um apagamento do gesto de reprodução 
dentro das escolas, da família, na religião, nos partidos políticos, nas mídias, na arte e na 
cultura. É o efeito de onde o sujeito está. Quem é o sujeito que pode dizer? Quem pode 
dizer de X e não Y dos lugares que ocupam, isto é, de uma captura assustadora, mas 
quando esta maquinaria não funciona tem outros recursos, a ordem dessas relações a 
serem reproduzidas e tomadas de formas já consideradas “naturais”, pois quem somos 
sujeitos de direitos para questionar? 

Os Aparelhos Ideológicos de Estado nos lançam ao imaginário, como uma alienação, 
um fetiche, um efeito de feitiço, de encantamento, de sedução, um objeto externo ao desejo 
que vimos muito marcados nos discursos políticos, porque a Ideologia dominante é para 
funcionar, já que a interpela todos os indivíduos em sujeitos em posições dadas diferentes 
para se representar e dizer de si no mundo, não apenas de representação no mundo, 
mas de captura, a Ideologia recruta indivíduos em sujeitos, e passa a ter a ilusão de um 
processo de naturalização de sentidos. E, para Althusser (data) “Só há prática através de e 
sob uma ideologia”, uma estrutura que parece estar estabilizada. 

A natureza da estrutura é a relação, mas nem sempre de semelhança, e sim de 
oposição. E, a relação antagônica também se materializa no discurso político, o qual 
servirá como fonte de análise e, buscamos pensar em discursos políticos o funcionamento 
discursivo e a articulação sobre a linguagem. 

Através do embate político com o simbólico, a Análise do Discurso proposta por 
Pêcheux questiona a prática das Ciências Sociais e da Linguística que não consideravam, 
na época (período de 1960-1983), o movimento histórico-social da linguagem e concebiam 
a língua como um sistema lógico e estrutural. 

Em 1983 nos vemos frente ao último trabalho de Pêcheux, em que ele propõe 
um desafio, ele faz uma crítica aos termos da Lógica e da Linguística que impõem uma 
verdade absoluta com leis e regras específicas, desconsiderando qualquer fator externo 
à linguagem, inclusive a Ideologia. Segundo Orlandi (2008, p.7) estudiosa com a teoria 
pecheuxtiana coloca que Pêcheux: 
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Propôs uma forma de reflexão sobre a linguagem que aceita o desconforto de 
não se ajeitar nas evidências e no lugar já-feito. Ele exerceu com sofisticação e 
esmero a arte de refletir nos entremeios[...] na (des)construção e compreensão 
incessante de seu objeto: o discurso. 


Para adentramos os discursos políticos, os quais trataremos como material de 
estudo, Orlandi, ao traduzir “Estrutura e Acontecimento” de Pêcheux (2008, p.8), coloca 
que Michel Pêcheux fala da relação dos espaços semanticamente estabilizados: 


Michel Pêcheux fala da relação entre os universos logicamente estabilizados e 
o das formulações irremediavelmente equívocas, investigando as relações do 
descritível e do interpretável ao mesmo tempo em que percorre as formas de 
se fazer ciência: as sobredeterminantes e as de interpretação. 

A estrutura é, o sistema funciona, e são as relações de poder que fazem o sistema 
funcionar. As relações estão associadas com a ontologia da estrutura, e implica uma não 
unidade. A análise estrutural, segundo os estudiosos do estruturalismo, quando ela é 
exaustiva, porém os estudiosos do campo da linguagem, segundo a teoria da Análise do 
Discurso, é complicado pensar este movimento de exatidão e de exaustão, pois para os 
analistas do discurso, o funcionamento linguístico-discursivo se dá na incompletude da 
língua, pois para a A.D. (Análise do Discurso) nada se fecha, há uma ilusão conclusiva. 

A materialidade linguística de um enunciado e a relação com o signo estão em 
constante movimento, mas como conservar esses jogos revolucionários e de ultrapassagem 
o tempo todo, pois o movimento dialético busca as ultrapassagens, levando em consideração 
a arbitrariedade do signo linguístico há uma convenção social, e a sociedade vive uma 
constante transformação. 

A estrutura de um sistema, e aqui trataremos da estrutura dos discursos políticos, 
ela é subjacente, velada. Na teoria estruturalista as marcas do movimento histórico, político 
e social são deixadas de lado, a língua é como um objetivo científico, a fala como uma 
via ao lugar de produção, mas não podemos deixar de ponderar que não se pode pensar 
separado a estrutura que existe com o funcionamento da língua na e pela formulação 
ideológica, como uma folha de papel, em um lado o significante e no outro lado o significado, 
caso ela se rasgue não temos como pensar a relação de forma separada. 

Com os Manuscritos de 1974, Starobinski coloca o posicionamento assumido por 
Saussure: 


A linguagem é um recurso infinito e que atrás de cada frase dissimula-se o 
múltiplo rumor do qual ela se destacou para isolar-se diante de nós na sua 

individualidade. 
A relação entre estrutura de um discurso e o funcionamento desse discurso nos 
permite compreender que as relações de univocidade de homogeneidade lógica mantém, 
segundo Pêcheux (2008, p.33) em “Estrutura e Acontecimento”, a “falsa-aparência” - 


controle - sem risco de interpretação, a promessa de uma ciência régia conceptualmente 
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tão rigorosa quanto às matemáticas. 


Nesse espaço de necessidade equívoca, misturando coisas e pessoas, 
processos técnicos e decisões morais, mode de emprego e escolhas políticas, 
toda conversa (desde o simples pedido de informação até de discussão, o 
debate, o confronto) é suscetível de colocar em jogo uma bipolarização lógica 
das proposições enunciáveis-com, de vez em quando, o sentimento insidioso 
de uma simplificação unívoca, eventualmente morta, par si-mesmo e/ou para 
os outros. 

Neste contexto, Pêcheux (2008) nos coloca a discorrer e a refletir: a estrutura é da 
ordem do discurso ou da contingência? A contingência que escapa, que é a atravessada 
pelas formações ideológicas, que captura o sujeito no simbólico e no imaginário, ultrapassa 
a linguagem acabada e pronta. Portanto, compreender o acontecimento contingente e a 
estrutura necessária pelo viés da teoria da interpretação, ou seja, quais são as análises e 
as consequências desse embate. E, assim Pêcheux (2008, p.53) pontua: 


Todo enunciado é intrinsecamente suscetível de tornar-se outro, diferente 
de si mesmo, se deslocar discursivamente de seu sentido para derivar para 
um outro (a não ser que a proibição da interpretação própria ao logicamente 
estável se exerça sobre ele explicitamente). 

O corpus desta escrita é parte de um trabalho, o qual teve como critério analisar 
discursos políticos para pensar o funcionamento da estrutura dos enunciados. Não 
pretendemos com este trabalho esgotar as possibilidades de interpretação, principalmente 
porque para a análise do Discurso sempre podemos promover outros gestos interpretativos. 
Todas as imagens e textos escritos, usados como análise foram retirados do site www. 


google.com.br 


Texto 1: Pagar o pato 


A expressão “Pagar o pato” um discurso muito empregado, uma expressão da língua 
portuguesa utilizada no sentido de “levar a culpa por algo”, ou “fazer papel de bobo”. E, 
esse enunciado veio ressiginificar em outro contexto histórico, ou seja, o enunciado de uma 


expressão popular tornou-se uma manifestação do discurso político quando o Brasil estava 
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protestando contra o governo em questão, a ex-presidente Dilma. 

Porém, ao ressiginificar a formação ideológica e discursiva propõe outros 
questionamentos que são elucidados, pois a estrutura linguística não tem mais o mesmo 
funcionamento social, como: Mas quem vai pagar o pato? Quem é o pato, os políticos ou 
brasileiros? São impostos, taxas? E, todos os brasileiros vão pagar da mesma forma? 


PEDALADAS FISCAIS... 


ao dem 
A RoBiuos 
| 3 
AS 
Sr 


Texto 2: Pedaladas 


Robinho, o ex-atacante do Santos, time brasileiro de futebol, no ano de 2004, ficou 
conhecido pelas famosas “pedaladas”, uma técnica desenvolvida pelo próprio jogador para 
driblar os jogadores adversários em campo, recebeu vários prêmios por esta estratégia. 

Esse mesmo enunciado foi ressignificado nos anos de 2013 a 2014, quando a ex- 
presidente do Brasil Dilma Rousseff foi acusada de corrupção pelas famosas “Pedaladas 
Fiscais”, esse foi o nome dado à prática do Tesouro Nacional de atrasar de forma proposital 
o repasse de dinheiro para bancos (públicos e também privados) e autarquias, como o 
INSS. Dessa forma a oposição política usou dessa estratégia para sustentar o pedido de 
impeachment da ex-presidente do Brasil Dilma Rousseff. 

A palavra “pedaladas” tem um efeito de sentido que nos remete ao drible, ao deslize, 
a ludibriar e enganar os adversários, sejam eles políticos ou do mundo do futebol. O 
enunciado que antes estava no campo semântico do esporte vem para o campo do discurso 
político, a estrutura segue a mesma, mas quando passa no discurso político a representar 
“Golpe “ ou “ Impeachment” a estrutura enunciativa não é mais a mesma, o funcionamento 
ideológico afeta os brasileiros em que cada um manifesta sua opinião partidária. 

Assim, a estrutura linguística se reestrutura e não é mais a mesma, pois os gestos 


interpretativos não têm mais os mesmos efeitos de sentido 
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ais COLORIDI 


À FESTA NA RUA 


4 ENTENDE DE RUA 
NA 


Texto 3: “Vem pra rua” 


O movimento “Vem pra rua” foi um movimento político-social-brasileiro fundado em 
2014 como uma tentativa de organizar e captar pessoas em razão da situação econômica, 
política e social do país, durante o governo Dilma tendo como alvo o próprio governo da 
ex-presidente, e pautas definidas como o combate à corrupção. 

No entanto, antes desse enunciado funcionar no campo do discurso político ele foi 
criado por uma montadora de carros “Fiat”, em uma campanha publicitária para a copa da 
Confederações FIFA de 2013, a canção ganhou destaque em junho de 2013 ao virar “hino” 
dos manifestantes nos Protestos no Brasil em 2013. João Ciaco, diretor de marketing da 
“Fiat”, disse que “a música não é mais da Fiat, é das pessoas”. 

Desta forma, a situação que manifestava um efeito ideológico sobre uma propaganda 
de marcas de carro, toma outra proporção que avança para o campo do imaginário e do 
simbólico e causando outro efeito de sentido no campo discursivo político. Podemos ver 
a Ideologia funcionando e deslizando para outros acontecimentos e a regularidade é 
impossível que se continue a mesma. 


Texto 4: Discurso do ex-presidente Lula 

Minhas Senhoras e meus Senhores, 

Quatro anos depois, o Brasil é igual na sua energia produtiva e criadora. 

Mas é diferente --para melhor-- na força da sua economia, na consistência de suas 
instituições e no seu equilíbrio social. 

“Meus queridos brasileiros e brasileiras, 

É com muita emoção que eu subo a este Parlatório para conversar um pouco com 
vocês. Hoje é para mim um dia de profunda emoção. Primeiro, porque ser Presidente da 
República do meu País, eu recebo isso como uma bênção de Deus, porque eu digo sempre 
que chegar onde eu cheguei, saindo de onde eu saí, eu só posso dizer que existe um ser 
superior que decide os destinos de cada um de nós e, por isso, eu estou aqui. 
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Nos vocativos eleitos para o discurso do ex-presidente do Brasil Luiz Inácio Lula da 
Silva, ao ser reeleito nas eleições presidenciáveis, trazem marcas linguísticas que geram 
efeitos de sentido, os quais remontam todo respeito pela luta feminista por um espaço 
na política. As mulheres tendo os direitos reconhecidos a participar de uma vida em que 
podem exercer o papel social de luta, pois o fato de enunciar “minhas senhoras” e queridas 
brasileiras” causa o efeito de uma emancipação, de um lugar conquistado e legítimo. 
Desta forma, compreendemos que a estrutura está para além da colocação correta de um 
vocativo em um discurso político como estrutura pretendida, pois o funcionamento dessa 
estrutura remonta um acontecimento que ecoa vozes de luta, de resistência, de movimento 
histórico e político de perdas e ganhos. A voz da mulher funcionando em uma estrutura fixa 
que naquele pronunciamento se moveu para outro espaço de significação. 


4 


Texto 5: Lula Lá 


“Lula Lá” é uma canção escrita pelo cantor e compositor brasileiro Hilton Acioli 
para o segundo turno da campanha presidenciável do ex-presidente da República Luiz 
Inácio Lula da Silva, do Partido dos Trabalhadores, em 1989. Esta canção marcou todo 
o movimento de luta e resistência de uma ideologia lutadora pelos direitos à igualdade, 
erradicação da pobreza, agua e luz para todos em prol de uma vida mais digna. Desta 
forma o enunciado “Lula Lá” traz o advérbio de lugar nesta estrutura como o lá de um 
espaço de conquista. Quem pode chegar lá? Quem pode ocupar a cadeira presidenciável 
que está lá? Um nordestino, pobre e considerado analfabeto pode estar lá junto de pessoas 
consideradas da elite da sociedade”? 

Neste movimento estrutural o advérbio de lugar lá reverbera muito mais que uma 
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inserção após o verbo principal de uma oração, são palavras que modificam um verbo, um 
adjetivo ou outro advérbio, isto é o que dita a regra, porém o advérbio de lugar lá modificou 
e transformou toda a história de milhões de brasileiros e brasileiras que saíram da pobreza, 
que conseguiram ocupar os bancos das universidades e conquistaram um diploma, que 
hoje possuem água encanada e eletricidade. 


BRASIL ACIMA 
DE TUDO, 


DEUS ACIMA É 
DE TODOS. 


Texto 6: Discurso do presidente Bolsonaro 


No texto 6, temos o slogan da campanha presidencial no ano de 2018 do atual 
presidente da República Jair Messias Bolsonaro, o qual enunciava “Brasil acima de tudo, 
Deus acima de todos”, a estrutura do enunciado foi feita dentro das condições linguística 
estabelecidas pela norma da língua portuguesa, porém o funcionamento desta estrutura 
mobiliza sentidos de ordem e de conduta conservadora moralizante em que a igreja católica 
muito pregou durante anos, temer a Deus é uma forma de se manter vivo na sociedade, ou 
seja , dentro das ordens estabelecidas pela religião, e tal discurso político sem se recordar 
de que o país é um espaço laico, traz as decisões de um governante que coloca o próprio 
país acima de um Deus, mais uma vez a estrutura que funciona no desmonte do poder, 
assim causa um efeito imaginário e simbólico de sentido de que as decisões de um 
governo, no caso do Brasil, não devem ser questionadas nem pelo próprio Deus, pois se a 
estrutura estivesse na ordem inversa, o poder não estaria nas mãos do governo e, sim de 
Deus, mas ao passo que os eleitores ouvem e leem essa estrutura ela dissemina um lugar 


bom e de respeito para se viver. 


CONSIDERAÇÕES FINAIS 


A estrutura de um enunciado é uma materialidade fixa, porém os fatos estão 
sempre colocados em circulação e, ao passo que esta circulação começa a desestabilizar 
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os sentidos para os campos da história, da política, da religião principia a funcionar na 
contingência do inesperado, e sobremaneira afeta toda uma formação ideológica e 
imaginária que transgride para novas formações discursivas. 

Nesse sentido a necessidade da estrutura e a contingência caminham juntas, por 
isso o movimento é dialético, ou seja, uma coexistência tensa entre opostos, uma relação 
marcada pela oposição. 

O movimento de instabilidade faz ranger a estrutura, deixa um espaço vago, 
uma lacuna do possível vir a ser ou não. Assim, a estrutura e o acontecimento, esse 
funcionamento um não anula o outro, não podem ser anulados, são estrutura e acontecimento 
ao mesmo tempo. O funcionamento dessa estrutura pode acontecer e se ressignificar e ser 
interpretados de maneiras divergentes, dependendo do contexto histórico, social e político. 
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RESUMO: A criação na interpretação vocal 
será abordada sobre o desígnio da transcriação 
(Campos, 2006). Buscaremos também aqui, 
desvelar alguns dos aspectos dos processos 
criativos de cantores brasileiros da música erudita 
ocidental, ao realizarem suas interpretações da 
Canção de Amor de Villa-Lobos. Discutiremos 
alguns dos 43 tópicos retirados dos relatos de 
entrevistas que realizamos com cinco cantores 
brasileiros atuantes no cenário musical nosso 
e internacional, para nossa tese de doutorado. 
Para tanto, traremos à reflexão recursos sobre 
o processo de criação artística da Crítica de 
Processos de Salles (2011) e da metodologia 
de redes da criação (Salles, 2006). Foi possível 
encontrar recorrências nas ocorrências de 
sensações, imaginação, memória e percepção 
por parte dos cantores entrevistados, assim 
como, diversidades nestes mesmos quesitos, 
com relação à interpretação da Canção de 
Amor, que puderam ser desvelados e trazidos 
à luz, contribuindo para a bibliografia acerca 
dos processos criativos dos cantores, quase 
inexistente até o momento. 
PALAVRAS-CHAVE: Criação, 
Canto, Interpretação. 


Transcriação, 


ABSTRACT: Creation in vocal interpretation will 
be approached about the design of transcreation 
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(Campos, 2006). We will also seek here to unveil 
some of the aspects of the creative processes of 
Brazilian singers of western erudite music as they 
perform their interpretations of Villa-Lobos's Song 
ofLove. We will discuss some ofthe 43 topics taken 
from the interview reports that we conducted with 
five Brazilian singers working on our international 
music scene for our doctoral thesis. For that, 
we will bring to the reflection resources about 
the artistic creation process of Salles Process 
Criticism (2011) and the methodology of creation 
networks (Salles, 2006). It was possible to find 
recurrences in the occurrences of sensations, 
imagination, memory and perception on the part 
of the singers interviewed, as well as, diversities 
in these same questions, with respect to thei 
interpretation of the Song of Love, that could be 
unveiled and brought to light, contributing to the 
bibliography about the creative processes of the 
singers, almost nonexistent so far. 

KEYWORDS: Creation, Trascreation, Singing, 
Interpretation. 


11 INTRODUÇÃO 


Iniciamos nossa pesquisa no 
doutoramento em Processos de criação nas 
mídias na PUC-SP, com o objetivo de investigar 
os processos de criação da interpretação 
vocal realizada por cantores da música 
erudita ocidental. Ao longo da pesquisa, foi se 
tornando clara a configuração destes processos 
como transcriações vocais.  Discutiremos 
aqui a dimensão da transcriação no trabalho 


interpretativo do cantor, trazendo à discussão 
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alguns dos quarenta e três tópicos de seus processos criativos que puderam ser retirados 
das entrevistas que reaizamos com eles sobre suas interpretações da Canção de Amor de 
Villa-Lobos, a fim de iniciar o seu desvelamento. Como apoio teórico traremos recursos da 
Crítica de Processos e da metodologia de redes de criação, ambos de Cecilia Salles (2010, 
2006). 


21 TRANSCRIAÇÃO VOCAL 


A tradução compreendida como transcriação, neologismo criado pelo poeta e 
tradutor Haroldo de Campos, participa da ampla discussão que envolve tradução e criação 
já desenvolvida no âmbito da tradução literária. Tendo em vista seus paralelos com a 
questão da criação implicada no trabalho do cantor na área musical, o âmbito indicado é 
assim trazido a fim de contribuir com as reflexões sobre criação e interpretação vocal. 

Tal como o tradutor, o cantor não se encontra restrito como tributário de 
traduzibilidades semânticas constituintes de dicionários. Confirmando esta noção, o 
tradutor, escritor e ensaísta Boris Schnaiderman indica a inexistência de “faixas semânticas” 
entre línguas diversas: “O que sucede é que não existe entre uma língua e outra o que 
poderíamos chamar de “faixas semânticas” (SCHNAIDERMAN, 2011, p. 26), resultando 
na impossibilidade de redução semântica do texto. Portanto, será preciso refletir a seguir, 
sobre as naturezas constituintes da transcriação. 

Discutir os processos de criação da Interpretação em sua dimensão de transcriação, 
alça, inicialmente, um espaço do 'indefinível' à questão. Em movimento contrário à discussão 
de intérprete como executor (termo que não inclui a dimensão da criação), algumas noções 
do ensaísta Albercht Fabri são evocadas: 

. “toda tradução é crítica, pois nasce da deficiência da sentença”, de sua 
insuficiência para valer por si mesma. “Não se traduz o que é linguagem num 
texto, mas o que é não-linguagem”. (FABRI apud CAMPOS, 2006, p. 32). 

Boris Schnaiderman indica ainda um tipo de precisão no trabalho da tradução, a 
“precisão de tom”, que “requer uma preocupação com o efeito artístico e certa leveza, 
que implica, não raro, em relativa liberdade quanto à semântica pura e simples.” 
(SCHNAIDERMAN, 2011, p. 31). 

Se parte ainda, da assertividade de Paulo Ronái, segundo Haroldo de Campos, de 
que “a impossibilidade teórica da tradução literária implica a assertividade de que tradução 
é arte.” (CAMPOS, 20086, p. 34). 

A centralidade do que se quer trazer é tratada de modo bastante claro pelo poeta, 
considerando a tradução de textos criativos como uma criação de caráter recíproco, 
implicado em autonomia, de algum modo. E insere a questão na tradução da fisicalidade, 
materialidade da tradução “do próprio signo”. Ressalta-se a questão de que o significado, 
“o parâmetro semântico, será apenas e tão somente a baliza demarcatória do lugar da 
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empresa recriadora. Está-se pois no avesso da chamada tradução literal.” (CAMPOS, 
2006, p. 35, grifo nosso). 

A transcriação afirma e amplia a dimensão de criação em uma tradução. O que 
poderia ser considerado uma falta intrínseca como comentado acerca de um processo 
de tradução, a impossibilidade de verter o seu original originalmente, passa a ser uma 
propulsão à criação, à tradução-criação. O termo não diz respeito apenas à tradução do 
significado, mas ao que lhe confere sua força estética como obra e que, em sua nova língua 
pode também ser observada, na nova criação. 

Desse modo, considerando a intraduzibilidade da partitura, por um lado, e as 
“balizas semânticas” (os elementos ali grafados) por outro, o campo da transcriação na 
Interpretação vocal se abre para aspectos mais amplos que um comportamento de uma 
reprodução simples de ideias do compositor pudesse indicar. 

Nos encontros que se seguirão com os cantores no próximo item, será possível 
entrar em contato com múltiplas possibilidades oferecidas pela partitura, mas note-se, 
não quaisquer, as que possam advir da estrutura e organização oferecidas ao cantor. 
O que se verifica é um dialogismo de criações prenhe de um continuum infinito em seu 
caráter semiósico, fronteiras sempre móveis com trocas constantes, reinventadas em um 
movimento tradutório de transcriações mestiças. 

Cabe iniciar a investigação desses estados perguntando: como se daria essa 
situação em relação à criação musical proposta pela partitura? 

Especificando ainda mais quanto ao aspecto de criação da transcriação presente na 
Interpretação, em um primeiro momento o cantor se encontra com a criação da composição 
musical, algo que lhe é “oferecido”, ou como se possa também compreender, algo que se 
força sobre ele. 

As diversas relações tradutórias em transcriação que vão sendo estabelecidas pelos 
cantores com os elementos musicais/poema grafados na partitura da Canção de Amor 
possuem, ao menos, duas instâncias de similaridade entre eles. Estas dizem respeito ao 
que se pode e não se pode reconhecer facilmente, audivelmente, nas interpretações dos 
cantores, quanto aos elementos presentes na partitura. 

O movimento tradutório nesse contexto diz respeito a transcriações realizadas 
por parte dos cantores a partir da notação grafada na partitura, com instâncias que 
compreendemos como similaridades direta e indireta. 

No que há de evidentemente similar, uma similaridade direta transcriação 
na Interpretação vocal com os elementos da partitura - e, portanto, mais facilmente 
reconhecível por outros que não o próprio cantor -, são os aspectos evidentes grafados na 
partitura, ou seja, as alturas, ritmos, dinâmicas e andamentos (em que pese parte de sua 
indeterminação), as palavras do poema que se fazem reconhecíveis no fluxo sonoro vocal. 
Estes aspectos serão ainda reconhecíveis nas incontáveis interpretações da peça que 


venham a ser realizadas. Invariantes que guardam algum grau de isomorfismo, retomando 
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a citação de Haroldo de Campos: 


Teremos, como quer Bense, em outra língua, uma outra informação estética, 
autônoma, mas ambas estarão ligadas entre si por uma relação de isomorfia: 
serão diferentes enquanto linguagem, mas, como os corpos são isomorfos, 
cristalizar-se-ão dentro de um mesmo sistema. (CAMPOS, 2006, p. 34). 

No que a criação da interpretação vocal apresenta de similaridade indireta em 
relação aos elementos da partitura, concerne às imagens criadas, percepções, sensações 
corporais, emoções, sentimentos vividos pelos cantores em seus modos diversos. Ela se 
refere ainda às possíveis 'historias' por eles criadas que agenciam memória e imaginação, 
envolvendo suas percepções, sensações, emoções, sentimentos, abduções e outros 
raciocínios lógicos, pertencentes aos processos de transcriação dos elementos da partitura, 
em interações com a vitalidade e presença próprias à corporalidade humana, que para 
além de suas generalidades, evidencia a singularidade de cantor. 

Entretanto, as duas instâncias não são separáveis nos processos de criação da 
interpretação. Elas estão imbricadas de modo tal, em reciprocidade intrínseca configurada 
na transcriação do cantor a partir dos elementos grafados na partitura, que foram aqui 
diferenciadas apenas com a função de facilitar a visibilidade dos aspectos criativos na 
transcriação vocal. 

A partitura da composição musical “entra”, por sua vez, no jogo configurado como 
reciprocidade, ao possibilitar uma diversidade de interpretações em função de sua natureza 
semiósica, de notação como representação e não como código. 

Assim, é possível compreender a diversidade de interpretações mestiças da Canção 
de Amor nas quais se reconhece, sem fusões, a composição musical e a interpretação 
transcriativa do cantor, cuja fragilidade estética se faz presente estando mantidas sempre 
as possibilidades de novas gerações criativas nesse trânsito relacional permanente. Tanto 
os signos da partitura se oferecem em constantes e diversas possibilidades, quanto a 
instância semiósica do signo cantor lhe constitui em um estado de permanente mutabilidade, 
configurado ainda como agente comunicativo. 

O movimento tradutório abarca, ainda, um “movimento de tradução intersemiótica” 
(SALLES, 2011, p. 118), evidente no encontro com os signos escritos na partitura e menos 
evidente, para outros que não o cantor, na interação dos aspectos não explicitamente 
musicais/texto, como as imagens, percepções, emoções e construções lógicas que 
conectam música, texto e dimensão cênica com gestual, possivelmente iluminação e uma 
ambientação cênica, como se observa em uma tendência atual para realização de recitais. 

As poucas anotações realizadas na partitura pelos cantores - como o desenho de 
óculos e os círculos realizados por uma soprano entrevistada em volta dos andamentos 
chamando sua atenção para as suas presenças - participam da realidade na qual: 


o artista, muitas vezes recorre a outras linguagens como elementos auxiliares 
do percurso. São códigos pessoais, como por exemplo, uso de flechas ou 
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determinadas formas geométricas que passam a ter um determinado valor 
naquele processo para aquele artista. (SALLES, 2011, p. 124). 

Desse modo, refletir sobre movimento tradutório nos processos transcriativos 
na interpretação vocal no âmbito deste trabalho, significa também discutir acerca dos 
elementos envolvidos nessa tradução intersemiótica, que conta com os elementos 
grafados na partitura , informações das redes histórico-culturais que a circundam, assim 
como ao compositor e ao cantor enquanto criador/transcriador, decifrador de signos, 
sujeito semiótico, ele mesmo signo e instância de semioses. Significa também o sujeito 
percebedor implicado em elementos oferecidos na partitura e suas invariantes. No encontro 
com a partitura, há uma pluralidade destes elementos, um verdadeiro universo a ser criado 
em transcriações. 


31 CANTORES E AS TRANSCRIAÇÕES DA CANÇÃO DE AMOR 


Foram entrevistados cinco cantores brasileiros de excelência, atuantes no cenário 
brasileiro e internacional, o tenor Fernando Portari, o baixo-baritono Licio Bruno, as sopranos 
Rosana Lamosa, Adelia Issa e Ruth Staerke, acerca de suas interpretações da Canção 
de Amor de Villa-Lobos, tendo como guia a abordagem da partitura da peça. Assim, foram 
abordados todo os elementos musicais grafados na partitura e eles evocaram também, 
informações históricas-culturais e biográficas referentes ao compositor e aos cantores e à 
aspectos gerais da interpretação vocal. 

Iniciaremos pela abordagem de tópicos transcriadores referentes à Seção A da 
Canção (o início desta seção coincide com a entrada da voz na Canção de Amor): 


Articulação vocal, poesia e abdução 


Focalizando possíveis elementos oferecidos pelo poema da Canção, é relevante 
notar como a compreensão que Adelia Issa teve da frase inicial Sonhar na tarde azul do teu 
amor ausente - “eu já senti de cara” (em suas palavras) - lhe trouxe informações acerca de 
como deveria interpretar o trecho, a partir do que lhe foi fornecido na partitura e, ao mesmo 
tempo, percebido e examinado por ela, rapidamente: 


Adelia Issa: No caso da poesia, ela tem uma parte que é descritiva, fala do 
sentimento mas, ela fala da tarde azul, o teu amor ausente... ela tem muitas 
situações, e nessas situações assim... não definidas. Então para mim, sempre 
ligada ao texto, eu já senti de cara que para dizer esse tipo de coisa eu 
teria que fazer uma melodia muito legato, para transmitir um sonho “sonhar 
na tarde azul do teu amor ausente”, é o sentimento, meio de saudade, meio 
melancólico talvez.(Tragtenberg, 2012, p. 124) 


Ao que parece, essa situação de ter examinado os elementos invariantes do texto 
e uma hipótese, ainda que rapidamente, pode se referir aos raciocínios utilizados naquele 
momento, no processo criativo da soprano. O raciocínio indutivo a teria levado à descoberta 


da melhor articulação vocal (abdução, categoria de pensamento criada por C, S. Peirce, 
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que é responsável pela introdução de elementos novos ao pensamento). 

Os elementos fornecidos pelo texto, compreendidos pela soprano como “situações 
não definidas”, referiam-se às descrições da tarde azul e do tipo de amor ausente. 
Desse modo, o legato, com sua fluidez e leveza sonora, parece ter sido selecionado no 
repertório de conhecimentos da soprano como o modo de articulação do fluxo vocal para 
o trecho, relacionado à qualidade de vagueza (tarde azul e amor ausente) e ao caráter de 
imaterialidade inerente ao sonho. 

Essa vagueza foi relacionada a sentimentos específicos (saudade e melancolia) que 
foram interconectados ao fluxo de voz em legato (bem ligado). 

A indicação de andamento (velocidade) indicado como Lento nesta seção, outra 
invariante oferecida, corroborou sua compreensão do trecho em uma instância de nostalgia. 


Que se note que a palavra usada foi “senti”: 


Adelia Issa: Então eu senti que eu devia fazer isso muito... e até por isso 
que veio esse ritmo muito lento, uma forma lenta, uma forma que transmitisse 
uma certa nostalgia também, aliás a peça toda é muito nostálgica, então esse 
lento, o legato... (Tragtenberg, 2012, p. 125) 


Pausa, ritenuto e distanciamento 


Os indicadores de pausa, silêncio e duas indicações de velocidade da peça (um 
tempo Lento e ritenuto) junto ao texto, trouxeram a Licio Bruno a noção de um alargamento 
espacial para a realização de algo diverso da Introdução, a ambientação de sonho: 


Licio Bruno: essa pausa, que inclusive a gente vai vendo, a primeira nota 
além de ser Lento, tem o ritenuto na primeira nota: SOOOOOONHAAAAAR 
NA TARDE AZUL. Aí começa o Lento a tempo, mas o sonhar, o sonho é uma 
coisa que ele precisa desse espaço, ele precisa estar, ele já está distanciado. 
(Tragtenberg, 2012, p. 125) 

A partir da interconexão entre o andamento (velocidade) lento, a primeira nota que 
se inicia também mais lenta do que seria normalmente e a palavra sonhar, Lício Bruno 
transcriou um espaçamento um tanto etéreo, próprio aos momentos de sonho, fora da 
realidade, um distanciamento desta. Espaço dessa forma concretizado, aberto, necessário 
para a vivência do sonhar e que vem por esses meios a ser estabelecido. Por isso sua 
frase “ele já está distanciado”, pois através destes elementos interagentes nesta relação, 
foi construída a distância do sonhar. 

Ruth Staerke apresentou uma gestalt bastante clara da forma da peça e se referiu de 
modo sintético à ela, juntamente com os sentimentos ali compreendidos: a peça apresenta 
dois momentos. O primeiro é sonhar na tarde azul como “um começo de tudo”, e depois, um 
momento ansioso, nervoso, como “miolo” da peça. “Miolo” porque é seguido, segundo ela, 
por uma “placidez” que se constitui na atmosfera da última seção, a Seção A' (esta repete 
a maior parte dos elementos musicais da seção A, com exceção do andamento Lento que 
se modifica e passa à Molto Lento, do poema, que possui frases diversas às da seção A e 
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de seus compassos). 

As indicações da forma da peça, muito claras para a soprano, vieram já conectadas 
a aspectos de expressão, emoções e sentimentos. Tal relação indica uma característica de 
Ruth, já conhecida no meio musical, a de ser reconhecidamente uma cantora expressiva. 
Em entrevista à cantora lírica Janette Dornellas, Ruth explicitou que desde pequena essa 
característica foi manifesta: 


Ruth Staerke: Busquei aperfeiçoamento com o tempo. Fiz cursos com diretores 
com o Sérgio Brito e vários outros. Já, desde criança, eu tinha essa qualidade 
de atriz naturalmente. E um dom, mas também pode ser trabalhado. Não 
conheço nenhuma escola de preparação cênica para cantores nem para 
diretores de ópera no Brasil. (DORNELLAS, 2012). 

Novamente, ao oferecer uma gestalt de modo rápido e fácil da forma musical da 
peça, já relacionada a aspectos de expressão, é possível se verificar no processo criativo 
de Ruth que as relações entre as indicações musicais/texto e expressividade vieram a 
possuir uma intimidade enfática singular. Mais adiante, em Mediação criadora, canal e 
sentimentos, será possível entrar em contato com outros exemplos dessa intimidade que a 
caracterizam em seus valores e crenças presentes em seu projeto poético. 

Quanto a aspectos de expressão relacionados a possíveis respirações nesta seção, 
Rosana Lamosa se utilizou de apenas uma grande respiração na marcha ascendente e em 
seu trecho subsequente, aos quais acompanha o texto Suportar a dor cruel com esta mágoa 
crescente. É preciso ressaltar que a realização das respirações implica, diretamente, na 
dimensão expressiva da peça, pois são elas que vão delimitar o tamanho da frase a ser 
cantada e com isto, o que será cantado e de que modo será agrupado ou separado. Elas 
se revelam elementos de articulação sonora e expressiva, sua delimitação implica em uma 
criação expressiva também. Em Fisicalidade, organicidade e expressão será discutida a 
questão da corporalidade implicada e sua relação com a expressividade no fluxo sonoro 
cantado. 

A finalidade desse grande arco sonoro para Rosana Lamosa, a necessidade de 
chegar ao final da frase sem respirar foi associada a de dizer um sentido expressivo que 
lhe é importante para o processo de transcriação da peça: 


Rosana Lamosa: Mas eu penso, quando vem essa coisa aflita [a marcha 
ascendente], de ir para a frente. De terminar, de dizer o que eu quero dizer: 
lararararan essa mágoa crescente. (Tragtenberg, 2012, p. 127) 


A passagem da Introdução para o início da seção A foi transcriada por Fernando a 
partir de aspectos relacionados com um conflito (referido por ele também para o todo da 
peça). É possível verificar o crescimento de uma rede transcriadora tecida nas relações 
entre as indicações na partitura de invariantes e variantes da música e texto, interagentes 
a aspectos de sensação e imaginação desde sua referência ao início da peça, à Introdução, 
seguida da seção A: 
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Fernando Portari: O início dela [a Introdução], ela sugere uma coisa que 
não vai ser. Parece que vem, mas não vem, ele acorda assim, mas repousa 
[Introdução e seu final]. E aí, já a primeira palavra sonhar na tarde azul já é 
de um lirismo, já a palavra aí ajuda a você criar um tempo que não existe, 
quer dizer, um tempo que não tem pulso. Ele veio cheio de pulso aqui, 
TARIRARIDORIDADIDODIDATITATITUMPLOM [cantarola a Introdução tocada 
em andamento rápido. A partir daí ele perde... a música suspende, o tempo 
suspende. (Tragtenberg, 2012, p. 127) 


Fernando Portari: A própria progressão da música TARI, TARAA, TATIDADIRARI 
[cantarola suportar a dor cruel com essa mágoa] e repousa novamente. Ela 
tem um conflito dentro dela, minha sensação. (Tragtenberg, 2012, p. 127) 


O conflito indicado por Fernando diz respeito a sua compreensão do que seja 
vivenciado pela persona da canção em seu todo, que já lhe parece presente na Introdução 
instrumental da peça. 

Seria a oscilação entre um estado de sonho, sem pulso, “sublimado” como nomeia, 
e outro, de realidade, do estar acordado. O primeiro foi relacionado ao final da Introdução 
(cuja indicação é um ritmo de longa duração seguido de um ritenuto que retarda ainda mais 
a velocidade do trecho) e foi associado pelo tenor a uma suspensão do tempo na peça, 
tornando-se, assim, melífluo. As palavras iniciais do poema também foram relacionadas 
a esse estado etéreo. O segundo se refere ao desenho rítmico-melódico vigoroso da 
Introdução e à marcha ascendente da seção A. 


Fernando Portari: ... que o cara, a pessoa quer ir, mas não tem... prefere 
sonhar, e aí é como se tivesse um drama dentro dessa vida. Desse momento 
dele, mas ele cria um contraponto entre o drama, uma coisa vivida, e uma 
coisa sublimada. A música o tempo todo... Ele deu uma acordada, aí ele 
mergulha de novo naquela coisa meio etérea, e a música ela mais ou menos, 
caminha por aí. (Tragtenberg, 2012, p. 128) 


Do item Aspectos intrínsecos à Interpretação traremos dois tópicos retirados dos 


relatos dos cantores nas entrevistas realizadas: 


Mediação criadora, canal e sentimentos 


Ruth Staerke relacionou uma “escuta atenta” do cantor - de indicações de possíveis 
elementos musicais do acompanhamento instrumental junto ao texto - ao que seria para 
ela, uma 'missão' do intérprete: 


Ruth Staerke: Tem que prestar atenção nessas coisas, porque a beleza está 
toda aí, implícita. Cabe à gente descobrir. Acho que essa é a missão do 
intérprete. A gente não tem mais os compositores... Quando a gente interpreta 
uma composição de um compositor vivo, às vezes até o próprio compositor, 
já conversei [com eles], eles ficam até surpresos de como o intérprete tirou 
do papel aquilo que eles puseram e como consegue arrancar do papel e 
trazer coisas na emoção que o próprio compositor nem havia pensado. Já 
aconteceu, antes, um compositor já me disse isso, que ele põe alino papel e 
de repente o intérprete vem e descobre coisas que ele mesmo não tinha ainda 
descoberto. Então é a missão do intérprete, é descobrir. Tirar do papel e jogar 
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para o público. Porque você está tirando do papel, passando por você, pelo 
seu sentimento, pelo seu coração, pela sua alma; e você está jogando para 
frente; você é um... quase um médium, é um intermediário do papel para o 
público; é você, o intérprete. Então cabe ao intérprete fazer todas essas... 
quase um canal. (Tragtenberg, 2012, p. 184) 

Ao comentar sobre a “(descoberta de coisas” que o próprio compositor não havia 
descoberto, a soprano traz à discussão o aspecto inacabado e contínuo da criação que 
envolve seu aspecto sígnico, de semioses produzindo um continuum interpretativo, 
“enfatizando a noção de signo como processo e esse processo sígnico, por sua vez, sendo 
o modo como entramos em contato com a realidade e o modo como se dá o crescimento 
de ideias.” (SALLES, 1990, p. 13). A emoção e o sentimento são indicados como elementos 
de mediação na criação, entre o que o compositor grafou na partitura e o que o intérprete- 
cantor oferecerá ao público receptor. 

O cantor também é considerado como um meio, quase um médium”, um 
intermediário criativo que pode guardar uma aproximação com o âmbito de signo do sujeito 
e self peirceanos. De um lado há o encontro do cantor com o objeto que o determina de 
alguns modos e, de outro, determina e oferece possibilidades de interpretantes ao público 
receptor. 

Esse aspecto, que toma o cantor como um meio, como um “intermediário”, conectado 
com suas emoções e sentimentos, pode ser considerado como um dos valores integrantes 
do projeto poético de Ruth Staerke, uma vez que diz respeito a uma crença acerca do 
papel e valor do cantor frente ao universo musical do compositor grafado na partitura, por 
um lado, e ao público receptor, por outro. Não quer dizer que não haja uma criação a ser 
desenvolvida nessa intermediação, apenas o cantor vem a ser situado, localizado quanto 
aos outros dois elementos envolvidos nesse tipo de trabalho e vivência musical. 
Fisicalidade, organicidade e expressão 


A fisicalidade foi indicada por muitos cantores como um dos aspectos decisivos nos 
processos transcriadores da interpretação vocal. Uma perspectiva da questão foi indicada 
por Fernando Portari, Adelia Issa e Rosana Lamosa acerca dos dias em que o organismo 
apresenta dificuldades e interfere na relação artista e matéria “estabelecida na tensão entre 
suas [da matéria] propriedades e sua potencialidade” (SALLES, 2010, p. 160), enfocada 
no âmbito de variações na fisicalidade do cantor. A partir dessa situação, a dimensão da 
expressividade na interpretação foi apontada de modo recorrente, como elemento de 
transformação, de compensação expressiva. 

Assim, para Fernando Portari os andamentos (velocidades) grafados na partitura, 
podem variar e ficar mais rápidos ou mais lentos em função do estado corporal. Para Adelia 
Issa, as respirações da peça podem vir a interferir no fluxo vocal, com maiores quebras em 
situações que precise cantar mesmo em estado de debilitação corporal. Rosana Lamosa 
indicou a possibilidade de estar com poucos graves na voz quando fosse interpretar e, 
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deste modo, não os valorizaria naquele dia. Mas para os três cantores, a interpretação 
deve ser modificada em função dessas variações físicas, transformando uma dificuldade 
físico-vocal em um elemento de expressividade, compensando uma com a outra: 


Fernando Portari: [o cantor] um dia ele está melhor no outro dia ele está pior. 
Interfere, num momento que você não está tão bem, ou você quer correr, ou 
você quer diminuir [o andamento]. É importante as pessoas saberem isso. O 
bom artista, o bom intérprete, é aquele que usa tudo isso, e transforma numa 
coisa expressiva. (Tragtenberg, 2012, p. 166) 


Rosana Lamosa: Aí acho o que mais influencia claro que é o seu momento 
vocal, se eu estiver cantando isso aqui num dia que eu estou sem grave 
nenhum, eu não vou poder valorizar o grave, então eu vou ter que passar 
batido. Isso talvez signifique uma leitura diferente, uma interpretação diferente. 
(Tragtenberg, 2012, p. 166) 


Adelia Issa: Já teve dias que eu não estava tão bem de voz, que eu estava 
saindo de gripe e tal. Aí, quando eu estou com o fôlego curto, eu respiro mais, 
quebra um pouco a frase mas, eu não deixo cair a bola, digamos eu tento 
fazer o possível. (Tragtenberg, 2012, p. 166 ) 


Ruth Staerke trouxe a dimensão da fisicalidade como recurso para a expressão da 
peça, atuante em seu modo visível, no ato comunicativo com o público: 


Ruth Staerke: Tendo o público, então, você tem a máscara, que é uma coisa 
importantíssima. Você tem os olhos, você tem o corpo, você tem as mãos, 
você tem o corpo, não precisa mexer muito, mas tem uma dinâmica o corpo, 
tem uma expressão no corpo, e nos olhos. Não precisa se mexer muito, 
mas tem uma coisa principalmente do olhar, que faz uma cena! A própria 
postura, mais altiva, menos altiva, isso já demonstra muita coisa; as mãos, 
sem muito... sem exagero. Você também estática, não é possível. Sempre tem 
que se ter um pouco uma maleabilidade, senão você não consegue. Porque 
você precisa tirar isso, você precisa passar essa emoção de alguma forma. 
(Tragtenberg, 2012, p. 167) 


Aspectos físicos indicados pela soprano apontam para uma dinâmica envolta em 
movimentos curtos, como geralmente ocorre na interpretação de peças da música de 
câmara. Suas especificidades orgânicas estabelecem relações com o espaço de modo 


diverso à ópera, que requer movimentos e movimentação amplos e também ao teatro, 
quando da movimentação no sentido de deslocamento espacial, entre diferentes locais. 


41 CONSIDERAÇÕES FINAIS 


Iniciamos aqui uma contribuição ao desvelamento e análise do campo de criação 
no trabalho dos cantores, trazendo a compreensão deste como transcriação e os quatro 
tópicos retirados dos relatos das entrevistas realizadas em nosso doutoramento. Os 
outros trinta e nove tópicos restantes deverão produzir ainda mais reflexões em artigos 
próximos, buscando contribuir para a quase inexistente bibliografia desta área, ainda pouco 
investigada. 
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